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Vorwort und Einleitung. 


Der Behandlung der modernen Kunst möchte ich eine ernste, mahnende 
Betrachtung über den Gang der Entwicklung voranstellen und darüber, 
ob es notwendig war, daß das Schicksal so tiber uns kommen mußte. 
Wir sind ja letzten Endes schon längst eine Nation ohne Nationalität. 
Ein Mann, der nicht ganz auf sich steht, und ebenso ein Volk, das den 
Glauben an sich selbst hingibt, das sind eben keine lebenswerten Persön- 
lichkeiten. Nicht daß wir von den anderen lernten und auch Anschluß 
suchten, nein, daß wir unser Eigenstes hingaben und nur das Fremde 
gelten ließen, das war das Verbrechen, das die kulturellen Führer, auch die 
auf dem Gebiete der Geisteswissenschaften begangen haben. Man könnte 
mit unserer höheren Erziehung und der geradezu stupiden Vernachlässi- 
gung der eigenen Sprache beginnen, könnte, um auf einige Spezialgebiete 
überzugreifen, auf die Bevorzugung fremder Disziplinen vor der Erforschung 
eignen Wesens eingehen. Man müßte noch schärfer auf die ganz einseitig 
dem französischen Formelschema das Wort redenden Kunstgeschichten des 
19. Jahrhunderts hinweisen. Und andauernd ist der Kunstgelehrtenbohr- 
wur an der Arbeit, die letzten Reste der holzgeschnitzten Figur der deut- 
schen Kunst zu zernagen und nachzuweisen, daß alles Herrliche aus dem 
Ausland kam. Wir haben ja selbst nicht Stolz genug auf unser eigenstes 
Wesen aufgebracht und der Selbsterhaltungstrieb erscheint so gering, daß 
wir das Gute immer nur anderswo suchen. Die Narretei des Internatio- 
nalismus, der historische Gerechtigkeitswahn, das Allengerechtseinwollen, 
Allesbegreifenwollen hat nirgends so sehr ein Sichselbstvergessen, die 
Verächtlichkeit gegen das eigne Ich gezeitigt wie bei uns. 

Würdelos haben so viele ihr Deutschtum und den Glauben an die höhere 
Bestimmung des deutschen Geistes hergegeben. Nicht nur diese übereifrigen 
Geisteshelden der historischen Allerweltsgerechtigkeit, sondern auch die 
Dichter und endlich die Künstler, die alle seit 1860 etwa der deutschen 
Romantik untreu wurden und sich dem französischen Rationalismus in 
die Arme warfen, haben das gleiche Verbrechen am Deutschtum begangen. 
Die internationale Kunstausstellung von 1869 in München war die erste 
große Schlacht, die französische Kunstkultur gegen unsere deutsche Weise 
geschlagen hat. Wir wissen, daß es leider ein vollkommener Sieg Frank- 
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reichs war, und kein Ruhmestag der deutschen Kulturgeschichte. Seit- 
dem erfolgte die Eroberung und Unterdrückung des künstlerischen Deutsch- 
lands durch französischen Kunstimperialismus, und zwar leider mit deut- 
schen Streitkräften. Wir fragen wirklich bänglich, ist denn unsere heutige 
politische Unterjochung, die große militärische Niederlage, nicht die not- 
wendige Folge und der Schlußstein, das traurige, jämmerliche Resultat 
all dieser künstlerischen und kulturellen Niederlagen, die wir mit eigenen 
Kräften und dank des Verrates deutscher Kulturführer auf allen Geistes- 
gebieten unserem eigenen Vaterland beibrachten, lange bevor diese mate- 
rielle Zertrümmerung der deutschen Volkekraft und auch sie wieder einzig 
dank des Verrates eigener Volksbrüder erfolgte. Dazu kam der Fluch, daB 
auch Deutschland dem Materialismus fröhnte. Naturwissenschaftlicher Er- 
finderwahn siegte überall; wir wurden das erste Erfindervolk, aber haben 
wie Faust unsere S:ele verschrieben, unser Ich verloren. 

Man liest es überall, daß es so kommen mußte, daß wir den Anschluß 
an die überlegene französische Kunstkultur suchen mußten. Ich wider- 
streite dem. Die Kräfte in Deutschland waren individuell und stark ge- 
nug. eigene Wege zu gehen. Hätte Deutschland seine eigene Kultur weiter- 
gepflegt, wäre es seiner herrlichen Romantik nicht abtrünnig geworden 
und hätte es die Kraft und die Charakterfestigkeit besessen, der fran- 
zösischen Kultur eine eigene individuelle Kultur entgegenzustellen, wahr- 
lich, es hätte besser mit der Welt gestanden. Wäre in Deutschland eine 
eigene, lebenspendende Geisteskultur vollständig für sich und durchaus 
individuell erstanden, hätten wir der Menschheit so etwas Eigenstes, 
Höhermenschliches gegeben und ihr erwiesen, daß wir nicht Sklaven frem- 
der Kultur, sondern Herren eigenen Geistes sind, die Welt hätte sich nicht 
8o gegen uns aufgerichtet, würde nicht so gleichgültig und nachlässig un- 
serem Untergang zusehen. Und wie soll die Menschheit draußen Achtung 
vor einem Volke haben, das nicht Achtung vor sich selbst hat. Das Schlag- 
wort vom deutschen Barbaren wäre sicher nicht gefallen, aber wir waren 
und sind ja Barbaren gegen uns selbst. Und die Welt kann eine Nation 
entbehren, die ihr nichts Besonderes gibt. Und unsere gelehrten und 
literarischen Worthelden haben die MißBachtung gegen uns selbst nicht nur 
ins Volk hineingetragen sondern auch hinausposaunt. Überall liest man 
in Kunstgeschichten die dumme Phrase, daß wir nicht ein künstlerisch - 
begabtes Volk wären. Und doch haben Jahrhunderte deutscher Kultur 
nicht nur, wie das 13. und das 15. Jahrhundert, sondern auch einzelne 
Volksstämme, wie das der niederdeutschen Vlamen und Holländer, genug 
erwiesen, daß wir bei rechter Besinnung auch das können. Nur können 
wir es nicht nach Muster des italienischen oder französischen Formalismus’, 

Diese harten, vorwurfsvollen Worte müssen ausgesprochen und über- 


7 


all hingetragen werden; dieses Buch soll darum geschrieben sein, daß 
sich unser Volk wieder auf die künstlerischen Ideale besinne. Tragen 
denn wir Deutsche — ich meine da natürlich nicht politisch die deutschen 
Reichsangehörigen, sondern alle rein germanischen Stämme — nicht ein 
höheres Wesen in uns, dessen sittliche Kraft und phantasievolle Natur 
übergenug sind zu eigner Kultur? Die Welt ist auch Dank unser ganz 
widerstandslos einer einseitig gerichteten, wenn auch geistig sicher sehr hoch- 
stehenden Kultur, der französischen, ergeben. Vielleicht bedeutet das 
den Untergang der abendländischen Kultur. Es müssen hier so scharfe 
Worte fallen, die aber nicht gegen die französische Kultur und ihre Bedeu- 
tung an sich gerichtet sind, selbst ihre Überlegenheit nicht in Frage stellen 
sollen. Sie treffen allein jene undeutschen Deutschen, die uns unserem eige- 
nen Wesen, unserer herrlichen Romantik entfremdet und da den Keim des 
Unterganges durch Verächtlichkeit gegenüber dem eigenen Ich in unser 
Volk legten. Widerstandslos steht heute die Welt allüberall dem in gan- 
zer Phalanx siegreichen Franzosentum gegenüber. Wir selbst haben die- 
sem Franzosentum Hymnen über Hymnen gesungen, Sieg über Sieg be- 
reitet. Warum soll die übrige Menschheit edler denken, deutscher sein } 
Aber in dieser Widerstandlosigkeit liegt eine ungeheure Unsittlichkeit 
und eine Gefahr äußerster Degenerierung. Diese Zustände enteprechen 
denen der römischen Kaiserzeit leider allzu sehr. Wenn auf der großen 
Wage der Weltgeschichte aut einer Seite das Gegengewicht fehlt, stürzt 
die schwere Hälfte rettungslos in den Abgrund, und die andere fliegt hinauf 
ins Nichts. Ob sich die Völker germanischer Rasse auf die Gefahr besinnen 
werden, scheint nach den Erlebnissen der letzten Jahre schr fraglich. Sie 
vergessen, daß der Germanismus zum Bestehen eines mächtigen Haltes 
bedarf. Gemeinsame Gesichtspunkte kennen sie nicht. Wenn der Granit- 
block Deutschland, an dem schon so oft die Anstürme des Romanismus 
zerschellten, weggespült ist, werden auch sie unerbittlich in den Strudel 
hineingezogen, herabgerissen. Auf dem Gebiete der Kunst sind sie es schon 
längst, denn da ist der Granitblock Deutschlands von eigenen Künstlern 
und Gelehrten weggeschafft worden. Soll denn das deutsche Volk und mit 
ihm der Germanismus an dem geringen Lebensinstinkt zu grunde gehen } 

Jetzt heißt es, den deutschen Granitblock wiedersufzurichten 
and auch vor allem, den Glauben an uns selbst wiederzugewinnen, der uns 
seit Jahrzehnten gründlich ausgetrieben ist, gerade auf dem Gebiete der 
Kunst und der Kunstschriftstellerei. Vor allem muß eines wieder klar ge- 
macht werden, daß es in der Kunst genau so wie in der Religion ganz ver- 
schiedene Grundauffassungen und Bedürfnisse gibt. Dem einen ist sie Form- 
sache oder Geistesleistung, dem anderen Gefühlssache oder Aussprache, 
Der eine will in der Kunst seine Erkenntnisse und seine geistreichen Be- 
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merkungen an den Mann bringen, der andere hat etwas auf dem Herzen 
und sucht es in seiner mehr innerlich belasteten Weise schwerfälliger her- 
auszusagen. Selbst auf die Gefahr hin, daß man mich unmodern und ein- 
seitig gerichtet schilt gegenüber den anderen, französisch einseitig Gerich- 
teten, muß ich hier jedenfalls die eigene Treue bewahrend, aber dem nun 
einmal ganz anderen Bedürfnis der Deutschen in der Kunst das Wort reden. 
Dieser in uns zu einer wahren Geisteskrankheit entwickelte starre For- 
malismus, der die künstlerische Darstellungsform als das Wichtigste an- 
sieht, muß sein Gegengewicht in der Berücksichtigung der inneren Bedürf- 
nisse der deutschen Seele finden. Wiederum muß ich betonen, daß damit 
den Franzosen ihre eigene Seele nicht abgesprochen werden soll, aber es 
ist doch einmal ein anderes, mehr auf das Geschmackliche gerichtete, for- 
malistische Wesen, das die Jahrhunderte lange klassizistische Kultur dort 
gezeitigt hat und das uns im Inneren ferne steht, vielleicht weil wir eben 
die gleiche hohe geschmackliche Kultur nicht besitzen, vielleicht aber 
weil für uns das Dasein und die Kunst andere Werte in sich birgt. 

So kann man aus einem rein ästhetischen Bedürfnis heraus schaffen. 
Natürlich braucht dies nicht grobsinnlicher Natur sein, sondern der hervor- 
ragenden Betätigung eines zum Äußersten verfeinerten Denkens und einer 
gesteigerten Sensibilität der Augennerven entsprechend von höchster 
Delikatesse und unübertrefflicher Geschmackskultur sein, so wie es bei 
den Franzosen in so hervorragendem Maße der Fall ist. Man kann aber 
auch aus ganz anderem Wesen heraus die künstlerische Form suchen. Reli- 
giöse Momente können, wie im Mittelalter, die Oberhand haben, Erkennt- 
nisse und Beobachtungen des Geistes können wie in der Renaissance nach 
außen drängen. Endlich aber kann das künstlerische Schaffen einem 
reinen Herzensbedürfnis Gewähr leisten. Wenn die Holländer ihre intimen 
Stimmungsinterieurs mit dem warmen Helidunkel malten, so war es ge- 
wiß der traute Winkel am heimischen Herd, den sie festhalten wollten. 
Und wenn ein ©. D. Friedrich, ein H. Thoma seine Landschaften malt, die 
so voll sind von Heimatliebe, Heimatsehnsucht, dann ist es das schlichte 
deutsche Gemüt, das da schwingt und bebt. Das ist der echte deutsche 
wandernde Geselle, der die vom lichten Morgenstrahl erhellte Landschaft 
mit jubelndem Lied begrüßt. Ich denke hier an eines, das ich bei der 
mittelalterlichen Architektur als das bedeutsamste Moment hinstelle: daß 
der architektonische Raum im Durchschreiten erlebt sein will. Wir suchen 
Landschaften voller Licht, Luft, Raum, voller Unendlichkeit. In die 
wollen wir hineinwandern; in ihnen soll jenes herrliche Unendlichkeits- 
wesen ein dem Innersten entsprungenes Daseinsgefühl, eine Allvorstellung, 
die alle Wirklichkeit erfüllt, lebendig werden. 

Solche Landschaften versinnlichen uns erst die Kraft unserer eignen 
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Natur. Wie froh und weit, wie herrlich, ganz anders erfüllt werden wir 
von der romantischen Landschaft. Wie bänglich wird uns vor den impres- 
sionistischen Bildern. Gewiß ist das alles, was Beobachtung, Reflex des 
Sehapparates auf die atmosphärischen Wandlungen betrifft, viel vollkom- 
mener, aber was nützt uns solche Atmosphäre, solches Licht, ohne Luft, — 
ohne Raum. Vor einem solchen Impressionistenbild, etwa vor einem Lieber- 
mann, hat man immer den Eindruck der bemalten Leinewand, der farbig 
illustrierten Fläche. Es fehlt ebenso wie die Form auch die Raumtiefe, es 
fehlt die Vertiefung der Anschauung zu einer inneren, geschlossenen Vor- 
stellung. Auch da rufe ich den großen Böcklin an, bei dem diese Vor- 
stellung von Raum und Natur, die Verkörperung der dynamischen Gewalten 
in der Natur ganz monumentale Formen gewonnen hat. Was helfen uns 
jede Erkenntnisse, die uns der photographische Apparat, wenn er einmal 
farbige Bilder geben kann, viel vollkommener bringen wird? Was hilft 
jeder Rationalismus, jede Wissenschaftlichkeit in der Kunst? Wir Deut- 
sche wollen eine warme, eine intime, eine innerlich durchdrungene Kunst, 
wir wollen ein Erleben der Natur, nicht ein Kopieren der Naturereignisse. 
Uns soll das Herz aufgehen vor der herrlichen Weite der göttlichen Natur; 
göttliche Natur sage ich, das Allwesen Raum und Unendlichkeit soll 
drinnen sein, wir wollen Erhebung und Verklärung. 

In der blinden Unterwerfung unter das l’art pour l’art-Prinzip hat 
man in wirklich stupider Einseitigkeit jeder Romantik das Lebensrecht 
abgesprochen und jeder dichterisch schöpferischen Phantasie im Bilde 
den Vorwurf der „Inhaltlichkeit‘‘ gemacht. Weil man aber die Malerei 
nur als Malexperiment anerkennen will und als eine Registrierung optischer 
Erkenntnisse, hat man auch den Stimmungsbegriff aus dem Bild verdammt. 
Die Malgelehrsamkeit, die Frucht des französischen Rationalismus und 
der ktinstlerischen Überkultur von Paris kam da dem Zeitgeist, der 
in objektivistischer Wissenschaftlichkeit und seelenlosem Materialismus 
das einzige Ziel des menschlichen Geistes sah und alle Gefühlswerte aus- 
schaltete, so sehr entgegen, daß der Sieg über Deutschtum und Romantik 
nicht ausbleiben konnte. So ist auch uns Deutschen alle Malerei Mal- 
experiment geworden, und wer am besten nach französischer Klecks- 
manier Naturphänomene festhalten kann, also bei wem die optische Re- 
flexmaschine am saubersten arbeitet und am flottesten reagiert, der ist 
der größte Künstler. Ja ist es so weit gekommen, daß man auf alle roman- 
tischen Momente im Bild, alle Phantasie mit Verächtlichkeit herabsieht, 
überall die Lupe oder die Schwefelsäure der zerfressenden Kritik, ob dieses 
oder jenes Naturphänomen auch objektivistisch genau getroffen und 
richtig gemalt ist, in Anwendung bringt. 

Das hat kein anderer als Böcklin, ich sage unser größter deutscher 
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Romantiker Arnold Böcklin, erfahren müssen, der für die modernen Maler- 
meister und Kunstwissenschaftler erledigt ist. Daß dieser einzig große 
schöpferische Gestalter, der größte in der modernen Kunst, die Natur als 
Ganzes nimmt, nicht Naturkopien gibt, sondern große innerlich verar- 
beitete, mit eigenster Phantasie beseelte Natureindrücke vorführt, daß er 
über all jene Naturstümper unendlich viel mehr an dichterischer Phantasie 
besitzt, indem er die großen Naturgewalten im Bilde fesselt oder aus dem 
in das farbige Dunkel hineinschillernden Lichtstrahl den Sonnenstrahl in 
herrlicher Meeresbrandung ruhenden Fels zu machtvollen Fabelwesen zu 
versinnlichen die schöpferische Kraft hat, ist eben sein Verbrechen. Und 
doch ist er eine ganz andere geistige Größe als alle französischen Ma- 
terialisten und Geschmackshelden. Diese Märchenwelt, diese dichterische 
Phantasie ist ein Etwas, das wir vor den Franzosen voraus haben. Das gilt 
es wieder hochzuhalten und zu achten. In gleicher Weise hat das in der 
ganzen Romantik statt, und selbst als die Romantik offiziell abgetan war, 
Auch in den Leibl und Thoma lebt zum mindesten der Geist der Stimmungs- 
malerei, der ebenfalls ein Gut der Deutschen ist, weiter. Aber Stimmung 
und Märchenwelt sind wie alles Inhaltliche für die l’art pour l’art-Pro- 
grammatiker abgetan. Und doch sage ich, die Musik einmal heranziehend, 
sollen wir in logischer Konsequenz nicht auch das Lied, das herrliche 
deutsche Lied, weil es an den Inhalt anknüpft, verdammen? Vielleicht 
wäre das der Höhepunkt dieser abstrakten Doktrin. 

In der übertriebenen Wertschätzung französischer Geschmackskultur 
vergessen diese Vasallen Frankreichs, daß auch in der Stimmung eine Art 
Geschmacksäußerung liegt, die freilich sich weniger dekorativ als innerlich 
zeigt. Ferner aber wird jeder Klarsichtige erkennen, daß der Realismus 
doch nun eben verschiedene Äußerungen kennt. Es wird sogar erkenntlich, 
daß der deutsche Realismus sich mehr individuell, naturfrischer, männlicher, 
wenn auch gröber erweist, daß, wenn einmal das Naturkopieren die Haupt- 
sache ist, es jedem Künstler überlassen bleiben muß, welches Naturereig- 
nis er seinem Temperament entsprechend auswählt. Kerniger, deutscher 
Natur muß die weichliche, feminine Art der Impressionisten wie Monet 
und Renoir ebenso fremd, wenn nicht abstoßend sein, wie die doktrinäre, 
temperamentlose Realität des nüchternen C&zanne phantasie- und kraft- 
los erscheinen mag. Wie sich germanische innerliche Art gegen diese fran- 
zösischen Eigenheiten, gegen dieses salonmäßige innerlich Unbeteiligtsein 
auflehnte, das hat van Gogh am schärfsten gezeigt. 

Wir werden uns gewöhnen müssen, an das vielfältige Werk der deut- 
schen Kunst der Neuzeit naiver heranzutreten und ihre Kunst nicht im 
Sehwinkel der Franzosen allein anzusehen. Gewiß haben die deutschen 
Künstler dadurch, daß sie in Frankreich in Schule gingen und immerdar 
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nach Paris liefen, daß sie so das Sichbesinnen auf sich selbst verlernten und 
sich der fremden Formel unterjochten, selbst solcher Kritik zu Recht 
verholfen. Aber neben der Bedeutung der geistigen Momente in der Kunst, 
die immer schon neben den sinnlichen von Wichtigkeit für ganz große 
Gestaltung waren, müssen wir auf die stilistischen, rein künstlerischen 
Ausdruckswerte eingehen. Wür dürfen nicht nur nach Muster der klassi- 
zistischen Franzosen den Wert der rhythmischen Linie und harmonischen 
Farbe, also den rein geschmacklich sensualistischen Reiz beachten, sondern 
such die charakteristische Linie und den Stimmungswert der Farbenak- 
korde, die Farbenmelodie, selbst die Dissonanz und die Dirhythmik, wenn 
sie charakteristischen Wert hat oder innerlichen Ausdruck ausmacht, an- 
erkennen. Damit bereichert sich das Gebiet der Kunst, das in jener ein- 
seitigen Weise auf das feinschmeckerische, geistvoll Schönheitliche reser- 
viert war, außerordentlich. Gerade die vielen deutschen Künstler gewin- 
nen auf diese Weise wieder ibre individuelle Bewertung. Kunst soll nicht 
nur Schönheitsmittel, Malweisheit, Geistreichelei sein, sondern Kunst soll 
die Sprache der Persönlichkeit sein und dem Individualismus zu seinem 
Recht der Aussprache verhelfen. Ein Kunstwerk ist nicht schön, weil es 
schön gemalt ist, alle Raffinements modernster Maltechnik kennt, sondern 
weil es der sprechende Ausdruck eines persönlichen Wesens, eines indivi- 
duellen Gefühles, eines starken inneren Erlebnisses ist. Das ist der Gesichts- 
punkt, von dem wir etwa die Größe Michelangelos oder Rembrandts an- 
erkennen und einen „David“ Michelangelos über jeden noch so herrlichen 
Praxiteles oder einen Rembrandt über jeden Tizian oder Poussin stellen. Und 
diesen Gesichtspunkt auch auf unsere deutsche Kunst anzuwenden, haben 
wir nicht nur das Recht, sondern auch die völkische Pflicht. Damit wollen 
wir wieder unser Lebensrecht gewinnen und für uns wenigstens den Reich- 
tum der deutschen charaktervollen Gefühlswelt gegenüber französischem 
Geist erfassen. Fragen wir bei allem nicht darnach, was sich die draußen 
dabei denken. Gehen wir unseren Weg für uns, stolz genug, in aller äußeren 
Armut reich zu sein, machen wir es einmal so wie Italien tat, als es die 
französische Gotik abwies und die eigene Renaissance erzwang oder wie 
Frankreich, das seit Jahrhunderten nur sich selbst kennt und gegen 
alles andere blind blieb und darum groß wurde. Das Volk, das am meisten 
der Menschheit gibt, das sich am wenigsten von anderen nimmt, wird 
immer am höchsten geachtet sein. Zeigen wir wieder einmal, daß wir 
nicht nur bloß nehmen, sondern auch geben können. 

Zum Schluß noch eines. Nicht nur das wissenschaftliche Gewissen, 
sondern auch das moralische hat mir öfter geschlagen. Wie komme ich 
als Nichtkünstler dazu, Kritiker zu sein und über den oder jenen Künstler 
den Stab zu brechen Dem entgegne ich, will die Kunst mehr als Hand- 
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werk und Malweisheit sein, will sie als höhere Kunst gelten und der ge- 
samten Menschheit etwas geben, so darf sie nicht nur in Maleratelier 
und Kunstgelehrtenstube verstanden werden. Sie muß eine allen ver- 
ständliche Sprache reden, muß dem Volke, dem Vaterlande gehören. 
Nur als Formung für einen höheren inneren Gehalt kann sie ein Allen 
Gemeinsames sein und Kulturwerte höchster Art besitzen. Hinter dem 
Künstler muß ein über das gewöhnliche Maß hinausragender Mensch 
stehen; denn nur ein solcher kann auch erhöhen und erheben. Als innerer 
Gehalt hat natürlich nicht irgend eine moralische oder poetische Formel, 
sondern jede Äußerung des individuellen Menschen, sein Daseinsgefühl, 
sein Schönheitsempfinden, seine Wahrhaftigkeitslust, kurz alles, was der 
Mensch als ein eignes Wesen erlebt, was ihn innerlich erfüllt und Kraft, 
Lebenskraft, Ausdruckswillen verleiht, zu gelten. Denn von seinem Ich 
den anderen mitteilen, dieses Ich lebendig und ewig werden zu lassen, 
das ist ja der unendliche Vorzug, den der Künstler als schöpferischer 
Gestalter seines Ichs zu künstlerischer Form voraus hat. 

Dies Werk ist nun vollendet. Geschrieben wurde es in der Absicht, 
die Kunst und was sie Schönes mir bedeutet, anderen mitzuteilen. Es 
geschah unter dem Druck eines zunächst unbewußten, dann aber inımer 
bewußter werdenden Verlangens, wieder ganz Ich sein zu dürfen. Diese 
Wanderungen durch die Gefilde der Kunst waren wie ein andauerndes 
Sichbesinnen auf das Ich. Oft genug kam das wissenschaftliche Gewissen 
ob der Mängel und Fehler. Dann aber wieder rief es mich von innen heraus, 
hier einmal eine Form aus einem Guß zu geben. So wurde es vollendet. 
Ich erwarte nicht den Segen der Wissenschaft. Der Dank von Menschen, 
denen ich innerlich gab, ist mir genug. 


I. Der Geist der Moderne. Die französische Ära. 


Welche Welten uns von der Vergangenheit trennen, wer vermag das 
noch zu ermessen. Dereinst bguten die Künstler Tempel und Kathedralen, 
Schlösser und Festsäle, schufen Maler und Bildhauer für den Altar und 
für das traute Heim, heute gibt es keine höhere Aufgabe der Architekten 
mehr, und die Bildwerke werden für Glaspaläste und Sezessionen geschaffen. 
Dereinst war die Kunst Gemeingut aller und alle nahmen Anteil; die Kunst 
war der mächtigste Kulturfaktor, indem sie der Religion, dem was unser 
Innerstes ganz erfüllt, Form und Gehalt geben sollte. Die Statue im Aller- 
heiligsten der griechischen Tempel und das Altarbild der christlichen Kirche 
waren Versinnlichungen edelster Art; die Schönheit der Form war das 
Sinnbild der Seelenschönheit. Heute aber gibt es nichts Heiliges mehr. 
Vernichtend kam der Rationalismus, die nüchterne Wirklichkeitstheorie 
über die Menschheit. Den Glauben an ein Höheres über uns und in uns 
ersetzte das Wissen; die Erkenntnis der platten Wahrheit. Dem französi- 
schen Rationalismus und der Voltaireschen Zweckmäßigkeitstheorie folgten 
Revolution und Darwinismus, Zolas l’art pour l’art-Lehre. Die Zeit der 
verzehrenden Skepsis, des starren Intellektualismus, das Jahrhundert der 
Erfindungen kam und ebenso wie die Unerschütterlichkeit des Glaubens an 
ewige Wahrheiten wurde die Unmittelbarkeit des künstlerischen Gestaltens 
zu Grabe getragen. Heute ist die Kunst zum wissenschaftlichen Problem 
geworden und nur eine kleine Schar von Intellektuellen hat an dieser Pro- 
grammkunst Anteil. Nicht wie dereinst ist die Welt erfüllt mehr von 
künstlerischem Wesen. Von Frankreich her kam der Wandel. Wir können 
darum gut von der Moderne als einer französischen Ära reden. Hat sich 
doch die ganze Welt zum Handlanger des französischen Imperialismus 
machen lassen, dank der übermächtigen französischen Suggestion, um 
Deutschland, das am längsten diesem intellektualistischen Materialismus 
Widerstand leistete, ganz zu vernichten. 

Die Frucht dieser Entwurzelung der Kunst aus der Allgemeinheit, 
dem Naturboden der Lebensgefühle, dieser Verwissenschaftlichung alles 
geistigen Wesens, dieses künstlich in die Höhe getriebenen Intellektualismus 
war die Zerrüttung des kraftvollen Schaffens aus der frischen Unmittel- 
barkeit heraus. Damit kommt die Menschheit zum wissenschaftlichen 
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heraus glaubt man sich Ideale erzwingen zu können. Aber weil man ohne 
wirkliche Anteilnahme aus dem inneren Nichts nichts machen kann und 
zu sehr dem gesunden Naturgefühl entfremdet ist, so greift man in die 
Vergangenheit. Der Eklektizismus blüht wie nie zuvor in diesem Jahr- 


. hundert der historischen Stile. Aber auch den Naturalismus dogmatisiert 


man und kommt zu einer immer neuen prinzipiellen Formel, wie man die 
Natur anschauen soll. | 

Was von allem höheren, künstlerischen Schaffen übrig geblieben ist, 
ist das Problematisieren. Vielleicht sieht der moderne Intellektualist in 
diesem rationalistischen Erfassen der Probleme der Kunst eine höhere, 
künstlerische und geistige Leistung. Jedenfalls ist auch da das Verstandes- 
mäßige über das Gefühlsmäßige gesetzt, wobei zugleich die ganze Ärm- 
lichkeit an eigenen, leidenschaftlich künstlerischen Gefühlswerten offenbar 
wird. Freilich muß hinzugefügt werden, daß der innere Drang nicht getötet 
werden konnte. Es hat fast ein Jahrhundert gedauert, bis das französische 
l’art pour l’art-Prinzip in der Welt siegte, das doch letzten Endes nichts 
anderes als die gewandelte Verstandesformel des französischen Akademis- 
mus ist, der doch von Gefühlswerten nichts wissen will. Erst im Jahre 
1860 ist die Menschheit auf diesem toten Punkt angelangt. Die deutsche 
Romantik hat am längsten standgehalten; freilich ist die deutsche Kunst 
dann auch am starrsten der Problematik verfallen. 

So ist im Jahrhundert der Erfindungen und Entdeckungen auch die 
Kunst Wissenschaft, ja Spezialwissenschaft, maltechnisches Experiment 
geworden. Im Impressionismus und Neoimpressionismus experimentierte 
man mit dem Physiker und Optiker zusammen an der Natur. Die Erfindung 
des photographischen Apparates, die Momentphotographie u. a. kamen 
hinzu, die Kunst der Kunst noch mehr zu entfremden. Wir wollen nicht 
davon reden, wieviel die „Kunstwissenschaft‘“ dabei mitgewirk‘ hat. Sie 
treibt ein philosophistisches Theoretisieren neben nüchterner Materialan- 
häufung empor, verliert aber in dem Allesbegreifenwollen sich selbst. Das 
Hinreißende einer leidenschaftlichen Kunstbegeisterung, der schöpferischen 
Unmittelbarkeit liegt dieser Kunstwissenschaft nicht am Herzen. Heute 
läuft der Freund der Kunst, der Laie doppelt Gefahr, als Dilettant miß- 
achtet zu werden, einmal vom Künstler, ein andermal vom Kunsthistoriker. 
Wieviel aber zu allen Zeiten ein hochstrebender Dilettantismus im Kunst- 
gönnertum lebendig war und wohltätig gewirkt hat, weiß jeder, der die 
Geschichte kennt. So leiden wir auch heute noch an objektivistischem 
Materialismus, nicht zum mindesten gefördert durch den wissenschaft- 
lichen Intellektualismus, dem auch die Geschichte eine tote Materie ist, 
. die zerpflückt und zerkleinert werden muß. 
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Überschauen wir einmal unsere gegenwärtige Kunst seit dem Untergang 
des Rokokos als Ganzes, so wird uns zunächst einmal das große Wirrsal klar, 
das hier durch doktrinäre Dogmatik und intellektuelle Spekulation in die 
Welt gekommen ist. Es scheint in dem ewigen Wandel der Stile nichts von 
dem, was jene früheren Zeiten auszeichnete und sie zu einem natürlichen, 
lebensvollen Gebilde machte. Es fehlt in dem beliebigen Hin- und Her- 
schwanken die entwicklungsgeschichtliche Zwecknotwendigkeit. Nur der, 
der tiefer schaut und die innerlich gewordene Stilform anerkennt, wird 
die abseits vom akademischen Weltgetriebe für sich schaffenden Meister 
studieren. Es ist ja noch nicht allzu lange her, daß die Gelehrten ihren 
Blick auch in diese verborgenen Winkel richten. Es war die Jahrhundert- 
Ausstellung von 1906 in Berlin, eines der größten Ereignisse des Kunstaus- 
stellungswesens, das hier Fruchtbringendes geleistet hat, und wo es wie 
eine Offenbarung über die Welt kam. Man sah, daß nicht die, die in breiter 
Öffentlichkeit geglänzt hatten, die wahrhaft Großen waren, sondern die, 
die still ihre eigenen Wege gewandelt waren und sich an der Natur, nicht 
in Museen und im Atelier, an dem Gegenwärtigen, nicht am Vergangenen 
gebildet hatten. Eine weitere Erkenntnis für die närrischen Deutschen, die 
das Gute immer nur anderswo sehen und in staunender Verhimmlung der 
französischen Kunst blind gegen sich selbst geblieben waren, ist da gekom- 
men. Wir sahen auf einmal, daß wir unsere eigene Kunst hatten, ja daß die 
deutsche Kunst, die deutsche Romantik es allein gewesen ist, die dem fran- 
zösischen Kunstimperialismus Widerstand geleistet hat. Wir wissen heute, 
daß erst der Impressionismus, erst die Zeit nach 1870, als die siegreichen 
Deutschen nach Frankreich zogen, die Unterjochung der deutschen Kunst 
unter die französische gebracht hat. Der internationale Impressionismus, 
letzten Endes die französische Manier als internationale Formel, gelangte 
weiterhin dank dem Ausstellungswesen zum Siege. Wenn man für jeden 
Glaspalast nicht nur, sondern auch für so und so viele Sonderausstellungen 
Bilder machen soll, also im schnellsten Tempo, so kann das nichts anderes 
als skizzenhafte, impressionistische Flüchtigkeit oder angelernte Manier 
sein, fern von jeder inneren Vertiefung und Intiınität. Daß aber die Künst- 
ler selbst diese Gefahr der breiten Öffentlichkeit erkannt haben, erweisen 
die häufigen Versuche, aus dem platten Großstadtgetriebe in stille, ent- 
fernte Künstlerkolonien zu flüchten, wo eben ein Ausreifen der künstle- 
rischen Frucht besser möglich ist. 

Dies wilde Gestrüpp der Stile in der Gegenwart betreffend, seien die 
einzelnen Entwicklungsphasen kurz charakterisiert. Im Rokoko hatten 
die freien Künste dank der gewaltigen Entfaltung der Architektur ihre 
Sonderaufgaben den dekorativen Tendenzen geopfert. Dann aber erkennt 
men, zunächst moralisch-intellektualistisch, die Dekadenz, den Mangel 
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an innerer Haltung und eigener Bedeutsamkeit. Mit der Verdammung der 
Kunst der Zeit und der spekulativen Abwandlung auf neue, idealistische 
Ziele hin wird jedoch die Entfremdung vom Lebendigen und Gegenwär- 
tigen nur noch stärker. Wie in einer Art Verzweiflung und Abstraktion 
von dieser Gegenwart greift man in die Vergangenheit. Der Historizismus 
setzt ein. Wir werden sehen, daß die Propheten zumeist Geister waren, 
die aus einer kunstarmen Gegend, d. h. aus dem Nordosten Deutschlands 
stammten und von der lebendigen Kunst des Rokokos nichts wissen wollten, 
vielleicht weil sie sie eben nicht kannten. Die historische Weltanschau- 
ung erhebt sich und siegt über die künstlerische Weltanschauung. 
Das ist das Ende der künstlerischen Kultur des Abendlandes. Anfäng- 
lich stand die philosophische Weltanschauung, aus der die historische 
herausgewachsen war, noch übermächtig da. Aber im Laufe des 19. Jahr- 
hunderts ist auch sie untergegangen und die objektivistisch-historische 
Weltanschauung als einzige übrig geblieben. 

Man darf gewiß die geistige Bedeutung der Erringung einer historischen 
Weltanschauung nicht unterschätzen und darf den Gewinn nicht zu gering 
achten. Aber sie hat nun einmal die künstlerische Kultur ihrer natürlichen 
Triebkraft, der unmittelbaren Kunstgestaltung, entfremdet. Trotzdem 
darf auch die Bereicherung, die mit ihr in das nachstrebende Denken und 
Fühlen der Menschheit gekommen ist, nicht vergessen werden. Vielleicht 
war es schon ein Gewinn, daß die absolutistische, philosophische Welt- 
anschauung zurückgedrängt wurde, die an alle Dinge, auch an die der 
Ethik wie Ästhetik, nicht nur an die der Logik und Erkenntnislehre, mit 
fertigen Systemen herangeht. Vielleicht ist mit dieser historischen Welt- 
anschauung ein ganz neuer, vom gegenwärtigen Leben abgewandelter 
Geist, ein Doppelleben in die Menschheit gekommen. Weiterhin aber ist 
für die Vervielfältigung der menschlichen Ideenkreise diese historische An- 
schauung, die uns das Nacherleben der Kunstwerke vergangener Epochen 
brachte, von größter Bedeutung gewesen. Freilich von größter Bedeutung 
für den Intellektualismus und das rein geistige Getriebe der Gebildeten, 
von negativem Werte für die Kunstgestaltung. 

Das letztere erweist sich bei einem Einblick in die Entwicklungs- 
geschichte der historischen Stile. Sie setzt ein mit der Ära Winckelmann 
und dem strengen Klassizismus der Carstens und David. Diese akademische 


Antikennachahmung, dieses Streben nach einer Kunst und Empfindungs-« 


weise, von denen uns Jahrtausende und eine durch unendliches Gefühls- 
leben bereicherte, christliche Weltanschauung trennen, erregt bald im Volks- 
gefühl eine gewaltige Opposition. Die Romantik setzt ein, sich in drei 
mächtigen Strömen, besonders in Deutschland, breitend. Dort hatte der 
gewaltige, dichterische Aufschwung die Volksseele beflügelt und das Emp- 
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Abb. 2. A. Watteau, Frühstück im Freien. Louvre, Paris. 
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Abb. 4. Fr. Boucher, Rast der Diana. Louvre, Paris. 
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Abb. 9. J. Reynolds, Mrs. Siddons als tragische Abb. 10. Gainsborough, Der blaue Knabe. 
Muse. London. L. of Westminster, England. 
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Abb. 13. A. Graff, Selbstbildnis. Privat, Basel. Abb. 14. A. Graff, Corona Schroeter. Museum, Weimar. 
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findungsleben in der Poesie auf gewaltige Höhen emporgetragen. Auch 
den genialen Aufschwung der Musik, die gerade damals ihre gefühlsgewal- 
tigsten Gestalter, Beethoven und Schubert, fand, dürfen wir nicht vergessen. 
Aber Dichtung und Musik sind nun einmal Künste wesentlich abstrakterer 
Art als die bildende Kunst. Es entspricht darum der auch auf philo- 
sophischem Gebiete außerordentlich entwickelten Denkweise jener Zeit, 
wenn jene historische Weltanschauung nicht nur in dem dichterischen 
Zurückgreifen auf historische Stoffe, sondern auch in dem künstlerischen 
Zurückgehen auf vergangene Stilepochen ihren Ausdruck fand. Die reli- 
giöse Romantik setzt sich in Deutschland in einem Vordrängen der 
Gefühlswelt mit den Nazarenern und dem Zurückgreifen auf mittelalter- 
liche Kunst, auf Dürer und die Präraffaeliten durch. Sie bereichert sich 
in der poetischen Romantik mit dem ganzen Gefühlsleben der Dichter- 
phantasien. Sie erobert aber künstlerisch ihr Höchstes in der natura- 
listischen Romantik, diein jenen schon erwähnten, bis vor kurzem noch 
gänzlich vergessenen, schöpferischen Meistern, besonders Landschafts- 
malern, ihre glänzenden Vertreter gefunden hat. Eine ähnliche Strömung 
zeigt sich in England. Kühler, innerlich vielleicht weniger beteiligt, aber 
künstlerisch am weitesten vorwärtsschreitend sind die französischen Ro- 
mantiker, die in Rubens und seinem glänzenden maltechnischen Können 
ihr Vorbild fanden. 

Die historischen Stile wandeln sich in gewisser Folgerichtigkeit. Nach 
den Klassizisten kamen die Präraffseliten, beide in gewissen zeichnerischen 
Feinheiten verharrend;; dann aber besann man sich auf die koloristischen 
Werte in der Malerei. Über die Hochrenaissance kam man zum Barock. 
Rubens wurde das Vorbild. In der großen Historienmalerei der 50er und 
60er Jahre erreicht sie einen maltechnischen Höhepunkt. Dann kommen 
Velasquez und Goya an die Reihe. Man hatte alle Stile der Vergangenheit 
imitiert. Und von diesen Spaniern gehen direkte Fäden zum Naturalismus, 
der in den 60er Jahren energisch einsetzt. Frankreich übernimmt damit 
endgültig die Führung. Denn jetzt fügt sich das deutsche Kunstleben, 
in dem die Romantik dank des Sieges des objektivistischen Materialismus 
untertaucht, ganz dem maltechnischen Programm. Die Kunst ist wieder 
Handwerk geworden. Aller Idealismus, Historizismus, alle romantisch- 
poetische Schwärmerei ist erledigt. Das nüchterne l’art pourl’art-Programm 
der Franzosen beherrscht bald ganz Europa. Der Drang „zurück zur 
Natur‘ bestimmt zunächst Courbets Weise. Aber auch hier hat die histo- 
risch-retrospektive Art der Epoche die Wegweiser gegeben. Die Meister von 
Fontainebleau knüpfen an die Holländer des 17. Jahrhunderts an. Auch 
Paolo Veronese regt zur Freilichtmalerei an. Manet studiert Velasquez 
und gelangt zum Pleinairismus. Damit enden eigentlich die historischen, 
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Stile. Der Impressionismus ist trotz aller Schwächen der erste nichthisto- 
rische Zeitstil. Auch er ist wie all die Stilphasen der Zeit ein Programm- 
stil. Die Wandlung zum Expressionismus jedoch, die im neuen Jahr- 
hundert eintrat, wurde wieder von retrospektiven Bewegungen begleitet. 
Deutsche Spätgotik, Grünewald, Greco und andere Vertreter einer Aus- 
druckskunst oder ekstatischen Weise wirken bei der künstlerischen Neu- 
bildung einer anderen Programmkunst mit, indem auch da nicht das 
langsame Ausreifen der Stilform, sondern das treibhausartige Emportreiben 
künstlerischer Gewächse hervortritt, wie es im modernen Ausstellungs- 
unwesen und der Zeitungsbluffmache so sehr begründet ist. 


Das Ende, welches die überreiche, phantasievoll aufschäumende Kunst 
des Rokokos, welches das reiche, vielfältige Gesellschaftsleben der glück- 
lichen, weder von verheerenden Kriegen noch von Ketzerverfolgungen 
bedrängten Zeit gefunden hat, ist von furchtbarer Tragik gewesen. Alles 
brach zusammen: das Fürstentum, der Absolutismus und ihre Kunst. Aber 
daß es zu einem vollen Zusammenbruch, nicht zu einer allmählichen Über- 
leitung in andere Formen kam, wie etwa im 15. oder im 16. Jahrhundert, 
daran ist auch die vollkommen einseitige Orientierung der Kunst auf die 
großen dekorativen Aufgaben schuld gewesen. Plastik wie Malerei waren 
Sklaven der Architektur geworden. Und doch wird man nicht zu weit gehen 
dürfen. Denn unterirdische Fäden, stellenweise sogar direkte Überleitungen 
zeigen sich und lassen erkennen, daß die freien Künste doch noch nicht so 
gefesselt waren. Es wurde, wenn auch weniger in den von dem theoretischen 
Klassizismus verheerten Hauptländern Frankreich und Deutschland, son- 
dern vielmehr in ferner liegenden Gebieten, d. h. in England, das sich 
ja in der napoleonischen Zeit gänzlich isoliert hatte, und in Spanien die 
lebendige Triebkraft der Malerei erhalten. So hat man dann, als man den 
Klassizismus und seinen linienhaften, blutleeren Reliefstil überwinden 
wollte, an den dort weitergesponnenen Faden angeknüpft. So sind die Er- 
rungenschaften der Malerei im Spätbarock nicht ganz verloren gewesen 
und trotz Revolution und revolutionärem Klassizismus hat hier die 
Tradition weitergewirkt. Nicht im Zurückgreifen auf längst vergangene 
Epochen, sondern in der Anknüpfung der nur scheinbar zerrissenen Fäden 
lebte dann eine neue freie Kunst wieder auf. 

Zwei Wege sind es, die aus den Zeiten des malerischen Barocks und 
von dem Höhepunkt der Malerei, wie ihn das niederländische 17. Jahr- 
hundert bedeutet, zu dem neuen Aufschwung der Malerei im 19. Jahr- 
hundert führen. Es sind einesteils die Feinmaler des französischen Rokokos, 
die zunächst eine äußerst raffinierte Maltechnik hinüberretteten. Sie fan- 
den als Hauptbindeglied mit dem 19. Jahrhundert nicht nur den Spanier 
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Francisco Goya, sondern auch die Feinmaler des venezianischen Rokokos, 
die Canaletto, Guardi, Longhi u. a. Das sind Maler der höfischen Gesell- 
schaft, sie malen elegante, geschmackvolle, technisch raffinierte Bilder 
für den Salon. Zu ihnen kommen die Porträtmaler. Daneben aber steht, 
mehr abeeits, eine Gruppe, die, ankntipfend an die holländische Malerei, 
für einfache Bedürfnisse malten. Letztere Gruppe ist bisher weniger be- 
achtet geblieben; aber sie bedeutet eine wichtige Brücke aus der intimen 
Malerei der Holländer zu dem schlichten Realismus am Beginn des 19. Jahr- 
hunderts sowohl in England, wie besonders auch in Deutschland. 

Zunächst haben wir es mit der ersteren Gruppe zu tun, die besonders 
in Frankreich ihren Boden hatte. Wir müssen uns da freilich erstklar werden, 
wieviel sie gegen den Akademismus, der in Frankreich seit Unterjochung 
unter das italienische Renaissanceprinzip groß geworden ist, bedeutete. 
In Poussin und Claude Lorrain hatte dieses intellektualistische Streben 
nach absoluter Schönheit die Hauptvertreter gefunden. Nicht die Natur 
wollte man geben. Die Kunst bestand in der Komposition auf die schön- 
heitliche Linie, auf feingegliederte Verteilung der Figuren. Also nicht das 
Wirklichkeitsbild, sondern ein Idealbild wollte man geben. Poussin vertritt 
dabei (Abb. 8) die streng reliefmäßige, die rein figürliche Komposition, 
der jeder Reiz der Farbe, des Lichtes, der Naturfrische abgeht. Es ist eine 
idealistische Kompositionskunst, die der Natur kalt berechnend gegenüber- 
stand und in der Poussin, als konsequentester Hauptmeister auch für die 
Landschaftsmalerei nichtdas Naturvorbild, sondern dieaufgebaute, heroische 
Landschaft brachte. Es sind im Atelier und Gipesaal gewonnene Kunst- 
werke, ebenso kalt und akademisch wie die Dichtungen der Corneille und 
Racine, die die eigene Volkssprache in ein antikes, der nordischen Moderne 
durchaus fremdes Metrum hineinzwangen. Natürlicher ist Claude Lorrain 
mit seinen von atmosphärischen Reizen erfüllten Landschaften (Abb. 49), 
die darin aus der Schule der Holländer ihr Bestes entnommen haben und 
zuyn mindesten den Begriff der Naturstimmung anerkennen, such wenn sie 
in ihrer Weise komponierte, bewußt aufgebaute Gebilde, nicht Natur- 
gewächse sind. 

Aber der verstandesmäßige Akademismus bleibt auch im 18. Jahrhundert 
die beherrschende Richtung. „Nachahmung der Natur‘ wird zwar das 
Programm, das sich gegen die rationalistisch klassizistische Kunst wendet. 
Noch Boileau ist ausgesprochener Klassizist, such wenn er in seiner „Art 
po6stique“ 1674 das Schlagwort „rien est beau que le vrai‘ gebracht hat. Er 
will die Kunst intellektuell auf die Höhe der Wissenschaft bringen. Und von 
diesem rationalistischen Prinzip, diesem Aristotelischen System vom 
intellektuellen Vergnügen an der Imitation der Natur sind die Franzosen 
nie ganz abgekommen. Crousaz fordert in seinem „Trait6 de beau“ 1712 
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vom Geschmack, ‚so zu empfinden, wie es die Vernunft bei näherer Unter- 
suchung rechtfertigt.‘ Dubos gibt zwar in seinen „R£flexions sur la Po6sie 
et sur la Peinture‘“ 1719 als Zweck der Kunst die Erregung der Leiden- 
schaften und die lebhafte Anteilnahme am Geschehnis zu, und Batteux 
stellt in seinen „Les Beaux-Arts röduits & un möme principe‘ die Nach- 
ahmung der Natur als das höchste Streben der Kunst hin. Aber auch er 
stellt intellektualistische Ansprüche. Er fordert die ewige Wahrheit, die 
vollkommene Natur, ohne Fehler, nicht wie sie ist, sondern wie sie Bein 
soll. Alles Unlogische, Unzweckmäßige soll ausgeschaltet werden. Es ist 
im Kern doch wieder die rationalistische Lehre, die in dem von Voltaire 
besonders vertretenen Zweckmäßigkeitsprinzip gipfelt. „Es folgt daraus, 
daß man unserem Geschmack dann das meiste Genüge tut, wenn man ung 
die Gegenstände in einem solchen Grade der Vollkommenbheit vorstellt, 
der unseren Begriffen etwas hinzufügt und uns Eindrücke von einer neuen 
Art zu versprechen scheint, die unser Herz aus dem trägen Schlummer 
reißen, in welchen es die Gegenstände lassen, deren es gewöhnt ist‘‘ (nach 
Schlegels Übersetzung 1770). Auch Diderot, wenn er sich in „Les bijoux 
indiser6ts‘“‘ 1748 zu folgenden Sätzen bekennt: „Y a-t-il d’autre rögle que 
l’imitation de la nature %‘; führt weiter aus: „La nature nous offre ächaque 
instant des faces difförentes. Toutes sont vraies, mais toutes ne sont pas que 
vous fassiez grand cas qu’il faut apprendre & choisir.““ Oder in der Euzy- 
klopädie schreibt er: „L’imitation est rigoureuse au libre; celui qui imite 
rigoureusement la nature, en est l’historien. Celui qui la compose, l’exagdre, 
l’affaiblit, ’embellit, en dispose & son gr, en est le podte.““ In seinen „Pen- 
s6es detach6es sur la peinture, la sculpture, l’architecture et la po&sie pour 
servir de suite aux salons“ sagt er: „La nature commune fut le premier 
moddle de l’art. Le succds de l’imitation d’une nature moins commune fit 
sentir l’avantage du choix, et le choix le plus rigoureux conduisit & la n&- 
cessit@ d’embellir etc.“ 

Also auch er redet nicht von der Natur und ihrer bedingungslosen Nach- 
ahmung, auch er will sie verschönern. Rationalistische Erwägungen über- 
lassen es überall dem denkenden Verstand schönbheitliche Werte, ordnende 
Kräfte zu schaffen. Auch hier steht der Satz von der verschönernden Wie- 
dergabe der Natur, die Mimesis des Aristoteles obenan. Immerhin ist das 
Auftreten des Naturbegriffes an sich schon ein Vorzug, während in der 
alten, streng akademischen Richtung alles aus der Idee entstehen sollte. 

Die Engländer gehen da wesentlich weiter. Home spricht von idealer 
und relativer Schönheit, von sinnlicher und assoziativer Schönheit. Aber 
auch da bleibt der Begriff von der inneren Zweckmäßigkeit. Diesen ratio- 
nalistischen Tendenzen treten die Gefühlstendenzen entgegen, besser ge- 
sagt zur Seite. Denn auch für sie ist die Natur nur Objekt, das aber ent- 
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gegen der verstandesmäßigen Ordnung im gefühlsmäßigen Erfassen gestal- 
tet werden soll. Rousseau ist der Hauptvertreter dieses gefühlsmäßigen 
Naturalismus, der dann in die Romantik hinüberfließen sollte. Edward 
Youngs „Night Thoughts“ (1741) hatten schon lange vor ihm den Begriff 
der Begeisterung (vigor igneus und coelestis origo) gebracht. Von diesen Ge- 
fühlstendenzen werden wir bei der Einleitung zur Romantik zu reden haben. 
Auch in Deutschland herrschte in Leibniz und seiner Monadenlehre 
die Grundlehre von einer göttlichen Weltordnung und der von Gott, der 
monas primitiva, in das Universum gebrachten, höheren Harmonie, mit der 
freilich psychologisch die Grundlage für die Lehre vom bewußten Schaffen 
des Genies gegeben ist. Aber all dieses Philosophieren über Zweck und 
Ziel der Kunst, der Naturnachahmung u. a. führte nicht weiter. Reynolds 
verwirft in seinen Akademiereden „die Naturnachahmung, die nicht zur 
Schönheit führt‘, und läßt nur die Ernüchterung in geistiger Spekulation 
immer stärker werden. Das Jahrhundert des Rokokos war eine Epoche der 
besseren Gesellschaft, es war die Zeit, in der die Menscheit in zwei Teile 
gespalten wurde. Die gebildeten Stände trennten sich vom Volk, der In- 
tellektualismus siegte. Auch die Kunst wurde zur Bildungskunst und 
verlor den innigen Zusammenhang mit dem Volk. Nicht aus den Leiden- 
schaften der Rasse, sondern aus geistiger Überlegenheit sollte 
Kunst werden. So geistvoll sie manchmal sein mag und so sehr die 
Problematik den Übergebildeten reizen kann, so blutleer und kalt, so 
gefühlslos ist sie oft. 

Viel lebensvoller und fruchtbarer ist neben diesen verzweifelten Ver- 
suchen, auf dem Wege spekulativen Erfassens verstandesmäßig zur Kunst, 
zur ewigen Schönheit zu kommen, das, was die Tradition weiterführte und 
unbewußt als das Erbteil großer Zeiten freien Kunstschaffens trotz Aka- 
demie und Verstandestheorie doch im Malergewerbe, im Handwerk weiter- 
hin tätig bleibt. Wenn nun die mit dem Rokoko beginnende Epoche franzö- 
sischer Weltherrschaft auf kulturellem Gebiete dem französischen Rationa- 
lismus, dem Akademismus, anheimfiel, wenn die französische höfische Kunst 
selbst die lebensfrische, holländische Kunst vernichtete, so konnte doch 
der Lebenstrieb der Kunst nicht ganz untergehen. Schon am Hofe Lud- 
wigs XIV. bildete sich eine niederländische Kolonie, die sowohl gegen 
Poussins strengen Klassizismus wie gegen Lebruns dekoratives Barock eine 
vielmehr koloristisch-malerische Weise vertrat. Es waren Künstler, die 
für Gobelin, Stilleben, Tierstücke und Landschaftsgründe arbeiteten. Zu 
dem ganzinder Art des J. Courtois arbeitenden, italisierenden J. Parrocel 
(t 1704) war der Vlame Adam Franz van der Meulen (1832—9%0) als 
Schlachtenmaler mit weiten, niederländischen Landschaften tätig. 

_ Hier nun greift neben den Hofkreisen, die ja nur heroische Kunst oder 
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prunkhafte Weise forderten, die bessere Gesellschaft ein. Neben dem 
Porträt wünschen sie auch für ihre Wohnräume, für die Salons kleine 
Schmuckstücke intimer Art. Wenn es nun auch nicht das holländische 
Interieur oder das Bauerngenre sein konnte, so wollte man doch genrehaft 
intime Szenen aus dem Leben der Vornehmen. Und diesen Anforderungen 
hat ein Kreis von Künstlern in hohem Maße gentigt, die ihrer Abstammung 
nach zumeist vlämisch waren. Voran steht als der geistvollste Antoine 
Watteau (1684—1721), der nun das vlämische Bauerngenie in das franzö- 
sische Gesellschaftsgenre von äußerst feiner und delikater Weise gewandelt 
hat. Abgesehen von den ohnehin in die Augen springenden koloristischen 
Reizen zarter, im Licht zitternder, duftiger Halbtöne bewahren seine 
Bilder in der Lichtkomposition um ein Strahlenzentrum wie in der Zusam- 
mengruppierung der Figuren noch besondere künstlerische Qualitäten. 
Das Beste hat er freilich nicht von den Franzosen, sondern von seinen 
Stammesverwandten, den Niederländern. Besonders bei Teniers ist er 
in die Schule gegangen, wie es etwa sein „Tanzendes Bauernpaar“ nicht 
nur in den Typen der Gestalten, sondern auch in der Behandlung des 
Hintergrundes erkennen läßt. Wie sehr diese frische, lebendige Art in der 
weiteren Entwicklung sich zu einer delikaten Salonkunst wandelt, zeigt eine 
Tanzszene aus späterer Zeit. Seidene Gewänder, höfische Eleganz, bun- 
ter Putz umhüllt die zierlichen Frauen, die Rokokopüppchen, während die 
männlichen Gestalten zu einer weibischen Geckenhaftigkeit entwickelt sind. 
Es ist eine feminine, leicht sentimentale Kunst. Zumeist verklärt ein feines, 
konzentrisch zusammengehaltenes Licht die Gruppe. Unbedeutend und 
sehr vernachlässigt ist die landschaftliche Umgebung, der Hintergrund. 
Auch Watteau kann nur noch hell schillernde Seide, aber nicht 
Blattwerk malen, vermag nur Maskeraden, nicht Szenen aus dem Leben, 
nur Puppen, nur elegante aufgeputzte, leere Gestalten der Gesellschaft, 
nicht kräftige Charaktere aus dem Volk zugeben, Gerade inhaltlich verflacht 
die Zeit am ehesten. Wir sehen überall schon die Theaterbühne: die Baum- 
gruppen werden zur kraftlosen Kulisse, die Figuren sind in das Zentrum 
gerückt. Das malerische Interesse an der Bildgestaltung in den Raum hin- 
ein geht mehr und mehr verloren. Immerhin ist man über die Vielfältigkeit 
der Gestaltung, wo die Figuren bald plastischer zusammengehalten, bald 
breiter malerisch verstreut sind, erstaunt. Alles sprüht von Geist und 
Witz (Abb. 1). Das ist Esprit in seiner feinsten, nie aufdringlichen und 
immer delikaten Form, und ein gut Teil künstlerischer Kultur steckt zugleich 
noch in diesen Lichtpikanterien und dem zarten Farbenschmelz drinnen. 
Auch diese Püppchen, all diese hübschen jungen Frauen- und Mädchenge- 
stalten haben den Reiz jugendlicher Grazie. Seine fötes champöätres (Abb. 2) 
geben ein feines Gegenstück zu den ländlichen Szenen eines Giorgione oder 
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Tizian, eines Rubens, Velasquez oder doya. Wenn irgendwo, so kann man 
hier das typisch Französische in dieser eleganten Anmut erkennen. Der 
Italiener bleibt ihnen gegenüber immer gemessen, feierlich monumental; 
der Vlame wirkt naturkräftig, derb; der Spanier bewahrt mehr Haltung, 
aber sein stark kritisches Auge dringt immer in die Tiefen der Wirklichkeit. 
Watteaus Szenen sind Salonstücke, sie spielen sich im vornehmen Kreise, 
im Schloß oder auf der Theaterbühne ab. Nichts von satirischem Witz oder 
unbändigem Lebensgefühl, nichts mehr von Zeremonie und Andacht, alles 
ist vergeistigt in jener wundervoll leichten und flüchtig eleganten Art, die 
nun einmal das Berauschende und Faszinierende an französischem Ge- 
schmack und Esprit ist. 

Eine ganze Gruppe von Künstlern schließt sich seiner Auffassung an. 
Mit einem Schlag fast ist durch den Esprit des Watteau der steife Klasaizis- 
mus des Louis XIV. beseitigt. Viel Gutes, aber wenig Originelles haben 
diese Salonmaler geschaffen. Watteau hat den Stil des Jahrhunderts ge- 
prägt. Nicolas Lancret (16%—1743), Jean-Bapt. Pater (16961736) 
ebenfalls vlämischer Abstammung, arbeiten in seiner Manier (Abb. 6). 
M. Quentin de Latour (1704-88) zeigt bei glatter, noch an Mignard und 
die früheren Franzosen erinnernder Technik doch gelegentlich kräftigere 
Bildungen. Liotard (1702—-69) ist im Pastell der Meister eines virtuosen- 
haften Farbauftrages, der die äußerste Delikatesse der stumpfen Pastell- 
farbe bringt. Jean-Honor6 Fragonard (1732—1806) führt die Wat- 
teausche Manier bis zum Ende des Jahrhunderts in außerordentlich liebens- 
würdiger Weise weiter. All diesen Künstlern fehlt es an Kraft und Charak- 
teristik, aber niemand hat den zitternden Lichtstrahl, den flimmernden 
Lichtfleck, die ganze heitere Lust eines leichtfertig glücklichen Genießens 
besser festgehalten. Nirgends haftet der Blick, hält der Ernst des Lebens 
an. Die Lichter zittern, der Pulsschlag pocht und der Frohsinn schwingt. 
Es war, man muß es auch vom Standpunkt des gestrengen Sittenrichters 
gestehen, bei aller Oberflächlickheit eine glückliche Zeit, freilich nur für 
die wenigen Auserwählten, die Herr, nicht Diener sein durften. Man wird, 
will man einmal nichts denken, sondern wie am lichten Frühlingstag ohne 
Grübelei in die Welt hinausschauen, vor diese Watteau, Fragonard hintreten. 
Nur sollte man diese Stücke auch im Rahmen derZeit, vor den Seidentapeten 
und umspielt von den spritzigen Lichtern, die über das Rokokoornament und 
die schwingenden Kartuschen hinweghüpfen, sehen. Nichts erstarrt 0 sehr 
an den nüchternen Wänden und kahlen Räumen unserer Museen als gerade 
diese Kunst. Ihr singendes Gelächter, ihr heiteres Gezwitscher verliert da 
seinen Reiz, wenn wir es ernst nehmen sollen, wenn wir uns noch viel da- 
bei denken müssen oder wenn die Stücke nebeneinander gehäuft uns doch 
allzu sehr die andere Seite dieser Kunst, die Oberflächlichkeit, herauskehren, 
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Es ist eine Genußkunst gewesen. Aber das Leben will auch genossen 
sein. Gewiß, diese Genußkunst hat auch schlimme Früchte getragen. 
Niemand gibt ein abschreckenderes Beispiel als Frangois Boucher 
(1703—%), der Neffe Lebruns, der ein Hauptmeister des zur Manier ge- 
wordenen Rokokos, freilich auch sehr viel vom akademischen Stil be- 
wahrt. Unter polierter Oberfläche und eleganter Pose offenbart sich ge- 
meine Sinnlichkeit. Diese rosa angestrichenen Porzellanpüppchen haben 
zudem etwas von reliefmäßiger, akademischer Art, die leere Theatralik ihrer 
Gesten ist virtuosenhafte Künstelei und keine Kunst. Erträglich sind diese 
Stücke nur im dekorativen Ensemble der Rokokoarchitektur, dann, wenn 
man nicht genötigt ist, näher hinzusehen, und so ihre ganze Unnatur 
weniger auffällig wird (Abb. 4). 

- Diderots Kritik an dieser Kunst und die Opposition, die sich gegen Bou- 
cher erhob, waren allzu gerechtfertigt. Trotzdem atmen die Worte des 
Kritikers (1755) durchaus den Geist der Zeit: „Die Kunst kann sich nur 
nach dem Volke richten, worunter den Künstler das Schicksal geworfen 
und er die Jugend verlebt hat; suche dessen Herz zu erschüttern und mit 
Entzücken und Wollust zu schwellen, suche dessen Lust und Wohl zu ver- 
stärken und zu veredeln und helfe ihm weinen, wenn es weinet; jedes Klima 
hat seine eigentümliche Schönheit, seine Kost und seine Getränke.“ 

Eine bürgerliche Kunst predigte dieser Demokrat. Aber es war eine 
spießbürgerliche Doktrin, nicht wahrer Schöpferdrang, der in ihm lebendig 
wurde, und das Resultat war auch dementsprechend. Jean-Baptiste 
Greuze (1725-1805) ist sein Mann gewesen; er ist einer der krassesten 
Beispiele, wie wenig Verstandesdoktrin ohne innere Leidenschaftlichkeit 
vermag. Nur das äußere Motiv ist neu, nicht die Kunst. Diese biederen 
Spießbüirger oder Bauern sind possenhaft und maskiert; Püppchen, Wachs- 
figürchen in rosa Anstrich hier wie dort. Nur hat man ihnen andere Ge- 
wandfetzen angezogen. Eine weichliche, sinnliche Sentimentalität mischt 
sich bei. Was eine aus künstlerischem Empfinden herausgewachsene Neu- 
bildung bedeutet, lehrt gegenüber dieser aus der Doktrin gewonnenen, 
nichtigen Kunst am besten Jean-Sim&on Chardin (1699—1779), neben 
Watteau vielleicht der einzige französische Maler, der ernst genommen sein 
will. Aber ausschlaggebend ist dabei nicht etwa, daß er Dienstboten und 
Küchenszenen gibt. Das sind ja doch auch nur Maskeraden; wir sehen 
diese gleichen Rokokopüppchen nur in Dienstmädchenfrisur. Wichtig und 
individuell ist die künstlerische Gestaltung. Der Künstler gewinnt eine 
einheitliche Tonstimmung für seine niedlichen, kleinen Interieurs. Es sind 
nicht mehr nur flüchtig aufgefangene Lichter und Lichtflecken wie bei den 
anderen Rokokomeistern, sondern es gestaltet sich ein feines Raumbild, 
wo sich die verschiedenen Tiefen der Schatten und das zarte Hinein- 
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spielen durchsichtiger Lichter zusammenschließen. Silbergrau, lichtes Gelb 
und Blau sind die Hauptfarben; das Rokokorosa tritt bei den an sich 
kühleren Akkorden, die eben mehr aus einem Grau herauswachsen, zurück. 
Niederländischer Einfluß ist wirksam. 

Ebenfalls der Tiermaler Desportes und der Blumenmaler Monnoyer 
arbeiten ganz niederländisch, während J. Bapt.Oudry (1686—1755) ein 
feiner mehr dekorativer Stillebenmaler ist. Von den Porträtmalern ist 
Hyacinthe Rigaud (1659—1743) ganz der Meister der großen theatra- 
lischen Pose, während Nicolaus de Largillidöre (1656—1746) wenigstens 
in Antwerpen und in London bei Lely in van Dycks Geist geschult, in 
seinen Männerporträts eine immerhin für die Zeit tüchtige Charakteristik 
gibt (Abb. 8). Die späteren Porträtmaler verflachen sichtlich. J.M. Nattier 
(1685—1766), L. Tocque, F. H. Drouais sind einige uns wenig bekannte 
Namen, während L. Silvestre d. J. (1676—1760) nach Dresden und 
Antoine Pesne (1683—1757) nach Berlin gingen und uns so mehr ge- 
läufig sind. Am berühmtesten ist dann Elisabeth Louise Vig6e-Lebrun 
(1766— 1848) als Porträtistin der regierenden Fürsten durch ihre ge- 
schmackvolle Aufmachung. Der Wandel zum Klassizismus vollzieht sioh 
dann in J. M. Comte Vien (1716—1809), dem Lehrer des J. L. David. 
Die Reize der Oberflächenbehandlung und der Lichtführung werden 
einer strengen, kalten Weise geopfert. 

Dann aber greift um die Mitte des JahrhundertsEngland, das zur Welt- 
herrschaft und zu Wohlstand gekonmen war, ein; bald von akademischer 
Starre und vornehmer Eleganz beherrscht, bald in den Bahnen Shake- 
speareswandelnd ‚der damals in Garrick,dem berühmten Schauspieler, seinen 
großen Charaktergestalter gefunden hat. Voran steht als großer Charak- 
termaler William Hogarth (1697—1764). Er ist Meister im Sittenbild 
und im Porträt. In beiden offenbart er echt englische Begabung zur Kari- 
katur und scharfen Charakteristik. Bertihmt ist er durch seine sittenbild- 
lichen Schilderungen geworden, die in Stichen in alle Welt verbreitet 
wurden. Leider überwiegt in ihnen so sehr das tendenziös moralisierende 
Motiv, daß das Künstlerische sehr leicht untertaucht (Abb. 6). Er ist darin 
das Kind seiner Zeit, die gerne moralisierte. Das Beste hat er im Porträt 
geleistet. Sein an Rubens erinnernder Farbenauftrag, der flotte Pinsel- 
strich — sein Garrick und seine Frau ist sichtlich dem Brüderpaar de Wael 
von Dyck nachgebildet, — die prachtvolle Charakteristik der lebendigen 
sprechenden Köpfe und die schwellende Sinnlichkeit der Formen und Farben 
lassen sie augezeichnet erscheinen und wir haben in ihm den Führer der 
großen englischen Porträtmalerei zu erkennen. ; Die Rokokofrisur und 
Theaterpose muß man dabei mit in Kauf nehmen. Auch dieser Hogarth 
war, was man gerade von ihm am wenigsten erwarten sollte, Theoretiker. 
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In seiner „Analysis of Beauty‘‘ verrennt er sich in die „Schönbeitalinie‘, 
von der freilich seine Bilder so gut wie nichts zeigen. Theorie und Praxis 
gingen ihre eigenen Wege. Selbst seine Stiche strotzen von rein rokoko- 
mäßiger Lichtpikanterie. 
Fr Eine große Schule folgt ihm: Porträtmaler erster Qualität, aber Künstler 
dritten Ranges. Neue Ideen haben sie der Kunst nicht gebracht. Darum 
müssen wir sie trotz gewisser Qualität etwas in den Hintergrund rücken, 
nachdem die entdeckungssüchtige Kunstgeschichte hier verkannte Genies 
auf das Theaterpodium erheben wollte. Der einflußreichste, der zugleich 
die Ziele der Zeit bestimmte, ist der durch seine Akademiereden bertihmte, 
aristokratische Joshua Reynolds (1723—92) (Abb. 7.) Die große Phrase 
„Naturnachahmung führt nicht zur Schönheit‘ stammt von ihm. „‚Sam- 
meln und Verarbeiten fremden Stoffes‘ galt ihm als Hauptarbeit des 
Künstlers. So hat er bald in Raffaels oder Tizians, bald in Rubens’ oder 
van Dycks Manier gemalt. Große Prunkstücke für die englischen Salons, 
Familienstücke, in denen uns englische Noblesse in geschickter Weise und 
mit maltechnischer Fertigkeit vorgetragen werden, hat er übergenug ge- 
schaffen. Van Dyck, dessen Porträts damals die Festsäle der Aristokraten 
schmückten, ist natürlich das Ideal. Aber er mischt es gerne mit antiki- 
sierender oder renaissancemäßiger Strenge und großer Pose (Abb. 9). 
Liebenswürdiger und mehr von französischer, geistvoller Lichtmalerei ist 
Thomas Gainsborough (1727—92), der, über Reynolds’ Verstandes- 
kunst hinausgehend, zartere Töne anschlägt und feinere Sentimente weckt. 
Sprühend in der delikaten Verstreuung prickelnder Lichter über einen 
zarten Farbton sind besonders seine Frauenporträts, fein verklärt in der 
dunstigen Lichtzone, wo er van Dycks Eleganz mit Watteaus Lichtreizen 
mischt (Abb. 10). Mehr klassizistisch ist Georges Romney (1734— 1802). 
Kräftiger ist Henry Raeburn (17561823), ein Meister des Männer- 
porträts, vorzüglich in der Charakteristik, wenn auch etwas hart im Licht 
und ohne koloristische Reize (Abb. 12). Er hat fast alle Größen der englischen 
Aristokratie und Geisteswelt porträtiert, und so ist sein Werk von großem 
kulturhistorischem Wert. Als Reynolds Nachahmer seien genannt: Fran- 
cis Cotes (1725—70); Thomas Beach (1738—1806), John Hoppner 
(1759-1810) und John Opel (1761—1807); Thomas Lawrence (1769 
—1830) leitet weiter in das neue Jahrhundert hinein; als solcher in dem 
Gemisch von großer Theaterpose, eleganter Mache, in den klassizistischen 
Neigungen wie ein schwaches Widerspiel Reynolds’ erscheinend, nur ohne 
dessen Geschmack. Süßliche Sentimentalität tritt hier schon in jener heuch- 
lerischen Glätte auf, die ja weiterhin charakteristisch für eine gewisse Phan- 
tasiearmut und Gefühlsleere der englischen Kunst der Neuzeit ist. 

Ein Kapitel für sich machen die englischen Landschaftsmaler Constable, 
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Cotman, Orome, Turner u. a. aus, die zusammen mit den italienischen 
Landschaftsmalern Canaletto und Guardi für das kommende Jahrhundert 
der Landschaftsmalerei bedeutsam geworden sind und 80 ein geschlossenes 
Kapitel für sich beanspruchen. Sie bewegen sich über die Zone des Deko- 
rativen hinaus, was für eine neue Realgestaltung ausschlaggebend wurde. 
Die klassizistischen Neigungen werden in Italien von Pompeo Battoni 
(1708—87) vertreten, der wieder Raffael zum Vorbild nimmt. Der große 
malerische Ilusionismus erreicht seinen Höhepunkt in Giov. Batt. Tiepolo, 
der aber darum schon in Band II bei der dekorativen Malerei behandelt ist. 
Was er an rein bildlicher Sondergestaltung schuf, zeigt Anklänge an Frank- 
reich, ist aber nicht ausschlaggebend. Er wandelt die Bahnen der Italiener 
weiter und erscheint als der eigentliche Hauptmeister eines verspäteten 
venezanischen Barocks. Pietro Longhi (1702—62) ist ein liebenswürdiger 
Genremaler, ganz im Geiste des Rokokos. Aber gegenüber den Franzosen 
lebt in ihm doch eine ganz andere und frischere künstlerische Gestaltungs- 
kraft. Nicht Auflösung und Verflüchtigung, oder ein unbestimmtes seiden- 
glänzendes Schillern, sondern ein sicheres Gestalten wirklich gesehener far- 
biger Bilder bringt er ebenso wie Tiepolo (Abb. 44). Andrea Appiani 
wandelt in den Bahnen der Klassizisten, David, Mengs, Carstens, 

Ungleich gegensätzlicher erfolgt in Deutschland die Entwicklung der 
Malerei zur Zeit des Rokokos. Gesellschaftlicher Takt, ererbter Geschmack, 
ein aristokratisches Sichgeben, das in Frankreich wie England verbindend 
und ausgleichend wirkte, fehlen hier vielmehr. Die Deutschen bleiben 
Kleinmeister im kleinlichen Realismus der späteren Niederländer, wie etwa 
Balthasar Denner (1685—1749), dem es nicht gelingt, trotz aller Fein- 
arbeit in der Durchbildung der Haut etwa an alten Frauenköpfen, über eine 
süßliche, leere Mache zur gesunden Natur durchzudringen. Der Einfluß 
des frühen Rembrandt und Görard Dou wird hier, wie etwa bei Chr. W.E. 
Dietrich (s.u.), offenbar, und ebenso bei J. C. Seekatz (1719-68) (Abb. 
19). Andere lernen von den Franzosen, wie etwa Daniel Chodowiecki 
(1726—1801), der, in Rokokomanier arbeitend, der deutsche Watteau ge- 
nannt worden ist (Abb. 18). Ohne Schwung ist er, je kleiner, desto besser. 
Sein Vorztiglichstes sind all die niedlichen Kupferstiche, deren er über 2000, 
zur Buchillustration, schuf. Von den Dekorationsmalern Jan Zick u. a. war 
schon in Band II die Rede. Der Landschaftsmaler haben wir später zu 
gedenken. 

Im Porträt ist dem Zeitbedürfnis entsprechend vieles geleistet worden; 
es entwickelt sich da auch der koloristische Geschmack und stellt sich auf 
ein höheres Podium. Zwar ist nicht die französische, duftige Lichtgrazie 
oder die englische, aristokratische Haltung, aber um so mehr eine gewisse 
Kraft in der Entfaltung kräftiger, breiter Farbenflächen und eines mehr 


28 


glatten Farbauftrages zu bemerken. Besonders den Dänen Joh. Georg 
Ziesenis (1716—77) hat man als künstlerische Persönlichkeit zu schätzen 
gelernt. Die Kraft der Farbe ist außerordentlich; er wagt starke Töne in 
gelb und blau, rot und grün zu einem koloristischen Akkord zusammenzu- 
stimmen (Abb. 15). Das Karnat ist fest, es fällt hier, wie auch sonst bei 
den deutschen Malern der Zeit, diese Frische der Farbe bei einer gesunden 
Charakteristik angenehm auf. Die Bewertung der deutschen Manier muß 
im Sinne einer mehr individuellen Gestaltung höher werden. Elegant, der 
ausgesprochene Hofmaler, reich und glänzend im Kolorit ist dieser Ziesenis. 
Was Kraft der Charakteristik betrifft, steht der Schweizer Anton Graff 
(1736—1813) allen voran. Sein Kolorit ist leicht etwas bunt; aber die 
Festigkeit der Zeichnung, die Sicherheit des Striches und die Lebendigkeit 
des Ausdrucks bieten glänzenden Ersatz (Abb. 13, 14). Er ist schlichter 
Realist, es fehlen ihm Affektiertheit und leere Theaterpose. Wenn er sich 
selbst malt, setzt er sich still an seine Staffelei: für jene Zeit der pathe- 
tischen Phrase gewiß etwas Außerordentliches. An der Individualisierung 
des Ausdruckes liegt ihm mehr als an eleganter Manier. Wegen seines breiten, 
frischen Vortrages nennenswert ist der Grazer J.G. Edlinger (1741—1819). 
Naiv und zart erscheint Chr. Leberecht Vogel (1759—1816) in einigen 
Kinderbildnissen. Mehr in die höfische Manier glatter Eleganz ver- 
schlagen J. B. Lampi (1751—1830) und Job. H. Wilk (1785-1820), 
ein tüchtiger Porträtmaler der Wiener Schule (Abb. 16). Von Raffael 
Mengs, der auch als Porträtmaler tätig war, haben wir im Kapitel des 
Klassizismus zu sprechen. 

In Wien, wo die 1726 von dem Largilliöre-Schüler Jakob von Schuppen 
gegründete Akademie aufblühte, entwickelte sich die Wand- und Deko- 
rationsmalerei zu großer Vielfältigkeit. J. F. M. Rottmeyer (16601730) 
schmückte die Karls- und Peterskirche in Wien, die Klosterkirche in Melk, 
in Breslau die Jesuitenkirche und Pommersfelden, Daniel Grau (1694 
— 1757) malte die Kuppel der Hofbibliothek und die Schlösser Schön- 
brunn, Hetzendorf u. a. aus. Michelangelo Unterberger (1695 —1758), 
ein Piazetta-Schüler arbeitete Altarbilder und Fresken in Passau. Paul 
Tröger (1698—1777) malte Fresken im Dom zu Brixen und in Stift Unter- 
stetten. M. J. Schmidt (1718—1801) war in Krems tätig, A. T. Maul- 
pertsch (1724—96) in Innsbruck und Dresden. Als Porträtmaler sei 
weiterhin erwähnt Johann Kupetzky (1676—1740), der sich in Rembrandt- 
manier versuchte. Nach Dresden brachten Louis Silvestre d. J. (1675 
— 1760), der im Zwinger, im Kurländer und Japanischen Palais dekorative 
Bilder malte, und Oharles Hutin (1715—76) der erste Direktor der 1764 
dort gegründeten Akademie französische Manier, während der elegante 
G. B. Casanova (1722—965) und die beiden Canaletto italienischen Ein- 


29 


fluß bereintrugen. Von diesen und auch von Mengs haben wir noch zu 
reden. 

Wie die Entfremdung stetig vorwärts schreitet, zeigt sich am besten in 
der Entwicklung der Künstlerfamilie der Tischbein. Der älteste, Joh. 
Heinrich (1722—89), gehört noch durchaus in die französische Schule hin- 
ein (Abb. 20). Der zweite und tüchtigste zugleich, Joh. Friedrich August 
(1750—1812), erhebt sich, angeregt durch Ant. Graff, zu kräftigerer Form- 
sprache (Abb.11). In der Farbe wirkt er leicht kühl. Später überwuchern 
die klassizistischen Neigungen mehr und mehr, wozu ein Einfluß der eng- 
lischen Schule kommt. Er bewahrt die vornehme Eleganz der Haltung und 
eine gewisse Delikatesse der Zeichnung in zarter Linienführung. Ganz 
klassizistisch wird Joh. Heinrich Wilhelm (1751—1829). Sein Goethe 
in der Campagna läßt deutlich die Ernüchterung der Zeit erkennen. Kalt 
in der Farbe, hart in das Relief hineingearbeitet, in das Profil gerückt, 
vermag dies Porträt des großen Dichterfürsten in der großen pathetischen 
Geste ihn uns nicht näher zu rücken. Denken wir an das gewiß unbe- 
deutende Bildnis des jungen Goethe von G. M, Kraus (1737—1813), eben- 
falls in Profil, so werden wir diesem den Vorzug geben vor der leeren 
Theaterpose, die stumm, verschlossen, geheimrätlich kalt wirkt. Freilich 
darf man die geistlose Leere der Künstlerporträts eines Kügelgen (1772 — 
1820) nicht daneben halten, dem gegenüber Tischbein immer noch etwas 
bedeutet. Auch die anderen Überläufer aus dem Rokoko in den Klassizis- 
mus, Angelika Kauffmann (1741—1807), die unter dem Einfluß der 
Engländer steht und ein Gemisch von klassizistisch vornehmer Pose und 
süßlicher Sentimentalität zeigt, wie der Wiener J. H. Füger (17651—1818), 
der die Rokokograzie in das blasse, steife Empire umsetzt, kraftlos io porzel- 
langlatter Miniaturtechnik, u, a. vermögen uns die langsame Erstarrung 
der Kunst um die Wende des Jahrhunderts zu charakterisieren. Der Eifer 
gegen alles, was Natur und Naturstudium heißt, zeitigt in Wort und Bild, 
in Theorie und Praxis die tollsten Blüten. Die Zeit der gezierten, glatten 
Porzellanfigürchen, des Miniaturporträts oder der Silhouette konnte un- 
möglich die Epoche einer großen Kunstgestaltung sein. Das Niedliche und 
Grandiose paaren sich nie. Der monumentale Genius setzt nie eine Maske 
auf und läuft nicht nach dem Takt leichter Tanzmusik. 

Wie weit die Landschaftsmalerei ihren eigenen Weg gegangen ist, wer- 
den wir weiterhin sehen, wenn wir zum Naturalismus am Beginn des 19. 
Jahrhunderts kommen. Jedenfalls hält sie im geheimen die Beziehungen 
zur holländischen Kunst aufrecht und bewahrt darum mehr Natürlichkeit 
und Frische in der sonst doch akademischen deutschen Kunst. Am Ende 
des Jahrhunderts ersteht dieser absterbenden Kunst des Rokokos im fernen 
Spanien ein Meister, der in überraschender Lebensfrische und malerischer 
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Feinheit diese Feinmalerei mit einem lebenswahren Naturalismus verband, 
und der damit wie kein anderer als Erneuerer der alten malerischen Weise, 
die er mit eignem Leben durchtränkt, herausgehoben zu werden verdient. 
Wir werden im Kapitel von der Wiedergeburt der Malerei und des Natura- 
lismus von ihm zu reden haben. Es ist Francisco Goya. 


2, Ara Winckelmann., Deutscher Klassizismus. 
J. A. Carstens und F. A. Koch. 


Man redet vom Untergang des Abendlandes, und mit begreiflicher 
Skepsis zweifelt man, ob je das in Materialismus versumpfte Abendland — 
aber Amerika ist damit einbegriffen —, das sich in gegenseitiger Zer- 
fleischung zugrunde richtet, sich wieder erheben könne. Vielleicht haben 
die Skeptiker recht, vielleicht aber ist es nur eine jener Wandlungen im 
Geistesleben der Völker, die öfters schon kamen, immer wenn einmal eine 
Denkart wie Kunstweise sich aufgebraucht hatte und eine herrschende 
Klasse dahinsank. Das 14. Jahrhundert war ein ähnlicher Abfall, nachdem 
die Gotik in Abstraktion aufgegangen war. Der Sturz der Kaisermacht 
1254 war nur das Symbol des Sturzes der großgesinnten, großen Gewalten 
in Staat wie Kirche. Die Herrschaft des hohen Klerus und seine Forderung 
nach gewaltigen Kathedralen versank, die bürgerlichen Mächte übernahmen 
allmählich die Führung. Auch damals hat es mehr als ein Jahrhundert 
gedauert, bis die Architektur ihr Ziel umstellte und bis Plastik und Malerei, 
die den Sonderbedürfnissen der zur Herrschaft gekommenen Kreise eher 
entsprachen, ihre eigenen Ziele gefunden hatten. Als dann das Bürgertum 
und der freiheitliche Geist der Renaissance und Reformation im 16. Jahr- 
hundert in der Gegenreformation untertauchten, als der Absolutismus in 
Staat und Kirche sein Haupt erhob, bedeutete das wiederum einen Zu- 
sammenbruch. Auch damals konzentrierte sich der neue Weltgeist und be- 
sann sich auf seine Kulturpflichten. Er schuf sich im Barock und Rokoko 
seine eigene, neue Weise. Die Ziele des künstlerischen Gestaltens wurden 
wiederum ganz neu eingestellt, und zwar auf die Architektur, während die 
freien Künste, Malerei wie Plastik, ihre Selbständigkeit verloren und ver- 
nichtet wurden. 

Es wer vielleicht nur der Fluch der allzu einseitigen Einstellung der 
künstlerischen Ziele, wenn mit der Zertrümmerung des Absolutismus in der 
Revolution auch die ganze künstlerische Kultur, scheints, unterging. Die 
einzige Kunst, der künstlerische Aufgaben höherer Art gestellt waren, die 
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Architektur, war erledigt. Weder Kirchen noch Schlösser forderte die neue 
Zeit. Gewiß waren aber auch vor dem politischen Zusammenbruch des 
Weltgebäudes schon neue Mächte wach geworden oder vielmehr, sie sind 
immer schon wach gewesen. Freilich war, wenigstens in Frankreich der 
moralische Zusammenbruch hinzugekommen und hatte, sicherlich mit ge- 
wissem ınoralischem Recht, schon bevor Rousseau kam, die Dekadenz der 
Gesellschaft gegeißelt. Und der Klassizismus war besonders in Frankreich 
immer schon lebendig und ist sogar ein bestimmter, fester Bestandteil des 
Abeolutismus gewesen. Weiterhin trug jedoch die im höfischen Gesell- 
schaftsleben wurzelnde, kalte Übergeistigung, die in seelenloser Geist- 
reichelei und berechnendem Rationalismus ihr Ziel sah, aber jeder Ver- 
innerlichung fernstand, also dieser unpopuläre Intellektualismus, dazu bei, 
der Kultur die innere Lebenskraft zu nehmen. Die natürliche Unmittelbar- 
keit des Schaffens aus innerem, seelischem Verlangen war der Künstelei 
gewichen. Künstler und Handwerker schufen ihre Werke für Umgebungen, 
die ihnen eigentlich fern waren. Also jede Intimität fehlte, jeder innere 
Zusammenhang zwischen Kunst und Volk. Und jene Bildungskreaturen, 
jene Akademiker kaprizierten sich auf starre Formeln. Das Theoretisieren 
nahm in erschreckender Weise zu. Man schematisierte, mechanisierte alles 
Denken, Klassizismus und Eklektizismus blühten auf. Wenn man sich 
gegen die äußerliche Prunkhaftigkeit und seelische Leere des Barocks auf- 
richtete, so tat man es nicht einer natürlichen Seelensprache zuliebe, 
sondern in akademischer Stilart. Maratta (1625—1713) war einer der 
ersten, der zur Umkehr vom Barock durch Raffael zur Antike aufrief. 
Boileau setzt um 1674 in kühler nüchterner Weise aus einer Abhandlung 
des alten Longinus die Formeln einer neuen antibarocken Kunst zusammen, 
Wie feindlich die Franzosen und ihre Akademiedirektoren dem Barock waren 
und immer Klassizismus predigten, sahen wir früher. Gerade in Frankreich 
und im Rokoko ist aus der Kunst ein verstandesmäßiges Erfassen geworden. 
Die gefühlsmäßigen Stimmungen werden wir später zu betrachten haben. 
Aksdemiedirektoren wollen akademische, eklektische Kunst. Reynolds Aka- 
demiereden stellen die Caracci als Vorbild auf. Mengs predigt in seiner Ab- 
handlung über „Schönheit und Geschmack in der Malerei“ (Zürich 1762) nur 
Nachahmung: „Die Hauptarbeit des guten Geschmackes ist, die guten Eigen- 
schaften einer Sache, die würdigsten der Natur, zu ergründen. Die Griechen 
hatten erkannt, daß dies der Mensch sei. Raffael, Tizian, Correggio brachten 
erst die Wiederkehr zur guten Kunst. Raffael mit Tizians Farbe und Correg- 
gios Anmut zu bereichern ist die letzte Aufgabe.‘ Wie traurig das Resultat 
dieses Eklektizismus ausfiel, zeigt ein Blick auf Mengs’ Werke. Wie wenig 
auch Lessings leider in den Schulen immer noch herangeführte Betrach- 
tungen tiber Kunst der Kunst selbst nahekommen, braucht man in den für 
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Kunst wirklich interessierten Kreisen nicht mehr zu betonen. Nur soll 
davor gewarnt sein und möge man die jugendlichen Gemüter nicht mit 
solch trocknen, akademisch senilen Abhandlungen quälen. Wie viel Treff- 
liches haben da die Romantiker gegeben! Lessings Laokoon oder seine Be- 
trachtungen über die Grenzen der Malerei und Poesie (1766) verlieren sich 
in leeren Allgemeinheiten. So stellt er fest, daß der Maler die Dinge neben- 
einander, der Dichter sie nacheinander gibt, daß alles, alle Körper nicht nur 
im Raume, sondern auch in der Zeit existieren. Weitere, mehr philo- 
sophische Gedanken über Maß und Ziel in der Kunst, über die Darstellung 
des Schmerzes usw. bedeuten uns heute kaum noch etwas. In seiner nüch- 
ternen Grundgesinnung, jeder Beziehung zur bildenden Kunst bar, er- 
drosselt er in seiner schulmeisterlichen Logik jedes künstlerische Gefühl. 

Der in diese Wege der trockenen Wissenschaftlichkeit leitende, deutsche 
Gelehrte ist Alexander Gottlieb Baumgarten gewesen, der mit seinen 
Vorlesungen an der Universität Halle seit 1735 als Begründer der Ästhetik 
als Wissenschaft gelten kann. Das Schöne definiert er als eine sinnliche 
Vollkommenheit oder als die Übereinstimmung der Teile eines Ganzen, 
soweit sie den Sinnen erscheinen. Die Begriffe von der Vollkommenbheit, 
vom Erhabenen und Schönen werden nun zu einer von jedem wirklichen 
Kunsterschauen fernen, abstrakten Phraseologie verarbeitet. Mit diesen 
und anderen Ästheten entfernt sich die Menschheit mehr und mehr von der 
Kunst und dem praktischen, künstlerischen Erleben. Platons ‚‚Ideologie“, 
die die Ideen über allem stehen läßt, die Schönheit in der Harmonie der 
Klänge sowohl wie in der abgemessenen Ordnung der Weltkörper sieht, 
und die im harmonischen Gleichmaß ruhende Vollkommenheit auf Grund 
der überall herrschenden höchsten Einheit der Dinge sucht, tritt immer 
wieder hervor. Noch mehr aber spukt seit der Antike im Hirn aller Theore- 
tiker der alles philosophische Denken beherrschende Aristoteles, besonders 
aber seine Entelechie, die allüberall eine bildende, die Materie in typische 
Form zusammenfassende Kraft sieht. Die höhere Aufgabe der Künstler 
scheint ihm die, aus der zufälligen Einzelerscheinung das Allgemeine, Not- 
wendige, Typische herauszulesen. Das künstlerische Schaffen setzt sich 
aus dieser Erkenntnisfreude und dem Nachahmungstrieb (mimesis) zu- 
sammen. So fußt Boileau (1674) auf dem Aristotelischen System vom 
intellektuellen Vergnügen an der Imitation. Für alle diese Nachläufer 
der Aristotelischen Philosophie gilt es, die Kunst rein intellektuell auf die 
Höhe der Wissenschaft zu bringen. Also reinster Intellektualismus und 
Rationalismus. Epikurs Sensualismus, der in der Kunst ein Vergnügen, 
angenehmes Wohlbehagen, einen sinnlichen Genuß sieht, ist der einzige 
Ausweg in die Sentimente hinein, den diese Theoretiker des intellektuellen 
Erkennens in der Kunst finden. Wesentlich mehr in das Gebiet frei schöp- 
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Abb. 18. D. Chodowiecki, Gesellschaft. Privat, Berlin. 
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Abb, 21. A. J. Carstens, Windgott. Rötel. Museum, We'mar. 


Abb. 22. A. .J. Carstens, Die Nacht. Museum, Weimar. 
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Abb. 25. J. Ch. Reinhart, Klassische Landschaft 


J. A. Koch, Boas und Rut. Feder. Nationalgalerie, Berlin. 


Abb. 20. 
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Abb. 27. J. A. Koch, Berner Oberland. Privat, Innsbruck. 


Abb. 29. Fr. Preller, Odysseelandschaft. Museum, Leipzig. 
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ferischer Erregung greift die englische Philosophie ein. Addison sagt 1711, 
die Kunst kann weder geschaffen noch genossen werden ohne die rege 
Tätigkeit der gesamten Seele und zumal der Einbildungskraft. Leibniz’ 
auf Platon fußende Monadenlehre hatte in jedem Einzelnen das All gesehen 
und die Ordnung der Welt als eine von Gott bestimmte Harmonie erfaßt. 
Von Ed. Youngs, der die Begeisterung, das göttliche Feuer im Kunstwerk 
sucht, haben wir später, wenn wir von der Gefühlsästhetik der Romantik 
reden werden, zu sprechen. 

Zunächst blieb die neubegründete Ästhetik durchaus verstandesmäßig, 
kalt. Es war der Beginn der nüchternen Wissenschaft der Kunst. Auch die 
eudämonistische Auffassung vom Zweck der Kunst als Vergnügen, von der 
einnlich erkannten Vollkommenheit, wie sie G. Friedrich Meier 1750 ver- 
tritt, war gleich verstandesmäßig und gefühllos. Von Sulzer wird in seiner 
Enzyklopädie daraus eine Idealisierungsästhetik von der Verschönerung 
der Natur gemacht. Die Idee von der ästhetischen Erziehung des Menschen- 
geschlechtes wird ins Moralische hinübergezogen. Wir wissen, daß auch 
Kant, vielleicht von all den genannten, sicher schon künstlerisch unbegabten 
Theoretikern der dem wirklichen, künstlerischen Erfassen am fernsten 
stehende, in seinen „Beobachtungen über das Gefühl des Schönen und 
Erhabenen“ über ganz allgemeine Begriffe nicht hinauskommt. Auch seine 
Kritik der Urteilskraft (1790) steht dem künstlerischen Gefühl vollkommen 
verständnislos gegenüber und peinigt den Leser mit der ganz nüchternen 
Zweckmäßigkeitstheorie. In aller schönen Kunst besteht das Wesentliche 
in der Form, die für die Beobachtung und Beurteilung zweckmäßig ist, 
nicht in der Materie der Empfindung. Er ist ein gänzlich gefühlloser, kalter 
Formalist. Seine Scheidung zwischen Vernunftideen = Begriffen ohne 
Anschauung und ästhetischen Ideen = Vorstellungen ohne Begriffsklarheit 
ist eine der vielen Vergewaltigungen, die alle Systematisierung und dem 
wahrhaftigen Leben und Erleben fernstehende, trockene Theoretisierung 
der Menschheit übles gebracht hat. Kein Philosoph war so unfruchtbar 
für das künstlerische Schaffen wie dieser Erkenntnistheoretiker Kant. 
Keine geistige Betätigung hat sich als gleich feindlich der künstlerischen 
erwiesen als diese Begriffsphilosophie. 

Dann aber hat wiederum ein Norddeutscher diese theoretisierende 
Richtung aufgenommen und aus dem Philosophischen in das Historische 
geleitet. Es war Johann Joachim Winckelmann (1717—68). Auch 
Winckelmann stammte aus dem kühlen, nüchternen Norden, er stammte 
aus Stendal und war dort am 9. Dezember 1717 als Sohn eines armen 
Schuhflickers geboren. In nüchterner, kunstfremder Umgebung, in ärm- 
lichen Verhältnissen aufgewachsen, ist er dann auch nie ganz frei und zu 
unmittelbarem künstlerischem Genießen fähig geworden. Blind ist er in 
Knapp, Die künstlerische Kultur des Abendlandes. Bd. III. B 
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seiner Zeit dahergewandelt, mit Scheuklappen an der damals doch so 
herrlichen Kunst des Rokokos vorübergehend. Gelehrtenbrille und pro- 
grammatische Einseitigkeit charakterisieren ihn. Er hat einen Menschen- 
typus geschaffen, der als echt deutsch auch heute noch gilt. Er ist ein un- 
glückseliges Gemisch von idealistischer Schwärmerei und objektivistischer 
Kleinlichkeit. Von dem Gelehrtenhochmut will ich bei ihm nicht reden. 
Dazu war er doch zu hoch veranlagt. Sicher aber ist er der erste, reine 
Typus des „ Bildungsmenschen‘ moderner Art. Man muß freilich immer 
die ‚Höhe seines Idealismus herausheben, um der innerlich durchaus edlen 
Gesinnung und hohem Streben gerecht zu werden. Daß er für das, was bei 
Mengs, Reynolds u. a. den Beigeschmack akademischen Dünkels hat, ein 
reines Streben nach Erkenntnis des Schönen setzt, erhebt ihn außerordent- 
lich hoch. Wir dürfen es in einer Zeit, wo selbst praktisch tätige Künstler 
in theoretischer Erstarrung untertauchten, ihm dem Gelehrten nicht übel- 
nehmen, daß auch er im Strom der Zeit unterging. Wir werden sehen, daß 
auch er, der einst bei Baumgartens ästhetisch-philosophischen Vorlesungen 
eingeschlafen war und noch 1763 sagte, die ganze Wissenschaft der Meta- 
physik verdiene kein Nachdenken, doch schließlich als Endzweck seines 
Schaffens eine ästhetische Theorie erstrebte. 

Sein Erstlingswerk „Gedanken über die Nachahmung der griechischen 
Werke‘ von 1755. Youngs Begeisterung für die Antike: „Ahmet nach, 
aber nicht die Schriften, sondern den Geist! Trinket da, wo Homer trank, 
auf dem wahren Helikon, nämlich an der Brust der Natur!” spiegelt sich in 
‚Aussprüchen wider: Nicht kopieren, sondern den Griechen nacheifern. 
In sieben Punkten erörtert er die Vorzüge der griechischen Kunst, die, 
fundamentiert in der schönen Natur der Griechen, in Formgebung, Ge- 
wandung, Ausdruck, Marmortechnik und dem Geist der Allegorie hervor- 
tritt. Dabei wendet er sich gegen das Barock. Bezeichnend ist für seine 
immerhin der Zeit entsprechende, weichliche Auffassung das, was er über 
Michelangelo sagt: ‚Er ist der einzige vielleicht, von dem man sagen könnte, 
daß er das Altertum erreicht, aber nur in starken, muskulösen Figuren, in 
Körpern aus der Heldenzeit, nicht in zärtlich jugendlichen, nicht in weib- 
lichen Figuren, welche unter seiner Hand zu Amazonen geworden sind.“ 
Ich führe dieses Urteil an, das so ganz das Unverständnis der Zeit gegen 
über dem machtvollen, seelischen Pathos des großen Florentiners und dessen 
starker Sentimentalität wiedergibt. Wir wissen, daß diese Art Auffassung 
mehr als ein Jahrhundert geherrscht hat. Noch Burckhardt ist ganz von 
ihr angekränkelt. Ferner redet er von dem Verfall im Realismus bei den 
„Affen der Natur.‘“ Die Nachahmung der gewöhnlichen Formen der Materie 
bezeichnet er als den „Weg zu holländischen Formen und Figuren“. Ver- 
ächtlich spricht er davon, daß so Werke entstehen, wo man aus jeder Figur 
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das Vaterland des Malers ohne Belesenheit erraten kann. Caravaggio, 
Jordaens, Rembrandt, Watteau u. a. gehören dahin. Er ist vollkommen 
ohne Verständnis für alle malerischen Reize. „Mannigfaltigkeit der Charak- 
teristik, Gewandung, Kolorit, Licht und Schatten machen ein Gemälde 
nicht so schätzbar als der edle Kontur“, der ihm als der höchste Begriff 
in der schönen Natur und im Ideal erscheint. 

Wir spüren, daß er in Orsers Schule, der als Schüler Fischer von Erlachs 
Marasttas klassizistischer Doktrin zuneigte, ganz zum Klassizisten geworden 
ist. 1755 geht er nach Rom, wird 1763 Oberaufseher der Altertümer und 
tritt in engste Beziehungen zu Mengs. Er wird ganz zum antiquarischen 
Gelehrten und Theoretiker. Nach allem, nachdem das ganze Geschlecht 
ein heimatloses war, werden wir uns nicht wundern, wenn er in seiner be- 
rühmten „Geschichte der Kunst des Altertums“' (1764, 1766 Anmerkungen, 
1776 2. Auflage) sich zu folgendem pathetischem Ausspruch hinreißen ließ: 
„Des deutschen Künstlers Vaterland ist Griechenland, ist Griechenland.“ 
Ferner: „Das Schöne ist wie das Wahre zeitlos.“ Wenn er auch in dem 
ersten Kapitel von Entwicklung, Materie und dem Einfluß des Himmels 
auf die Bildung wie Denkart der Menschen, und von der Notwendigkeit des 
Anschauens der Denkmäler und der Empfindung redet, so spüren wir doch, 
daß das nicht so ernst gemeint ist. Vun der Schönheit redet er immer in 
allgemeinen Redensarten: „die Schönheit als der Endzwec k und der Mittel- 
punkt der Kunst“, „die Schönheit ist eines von den großen Geheimnissen 
in der Natur, deren Wirkung wir sehen und alle empfinden, deren Wesen 
aber als allgemeiner, deutlicher Begriff unter die unerfundenen Wahrheiten 
gehört‘; „wäre dieser Begriff geometrisch deutlich, so würde das Urteil 
der Menschen über das Schöne nicht verschieden sein.‘ Das ist richtig; 
aber z. B. im Psychologischen die wahre Grundlage zu der Verschiedenheit 
zu finden, daran denkt er nicht. Trotzdem quält er sich selbst mit der Auf- 
stellung von Schönheitsformeln ab: „Da aber in der menschlichen Nutur 
zwischhn dem Schmerz und dem Vırgnügen auch nach dem Epikurus k:in 
mittlerer Stand ist und die Leidenschaften die Winde sind, die in dem Meere 
des Lebens unser Schiff treiben, mit welchem der Dichter segelt und der 
Künstler sich erhebt, so kann die reine Schönheit nicht der einzige Vor- 
wurf unserer Betrachtung sein, sondern wir müssen dieselbe auch in den 
Stand der Handlung und Leidenschaft setzen, welches wir in der Kunst 
in dem Worte Ausdruck begreifen.“ Und schließlich kommt er dazu, 
festzustellen, daß ‚der Inhalt den Wert der Kunst bestimmt‘. Aber er 
meint da nicht den inneren Gehalt an psychischer und leidenschaftlicher 
Empfindung, sondern den geistig spekulativen Gehalt, das rein Gedankliche. 
Die Allegorie ist ihm die „Sprache der Künste‘, die Allegorie, die doch an 
Stelle der sinnlich deutlichen Schilderung die geistige Kombination stellt 
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und die ohne gelehrten Kommentar nicht erklärt werden kann. Was sein 
Verhältnis zur Antike betrifft. so überherrscht das antiquarische Interesse. 
Er liest antike Schriftsteller, zitiert das, was die Alten über Kunst gesagt 
haben, übt die heute noch nicht in der Archäologie überwundene typische, 
klassische Kunstkritik, die zuerst liest, in dem geistigen Inhalt den Wert 
der Kunst findet und zuletzt sieht. Wenn er auch in dem zweiten Teil auf das 
Historische eingeht, so ist ihm der systematische erste Teil doch der wich- 
tigere: „Ich bin nicht eitel, aber ich weiß, wie wichtig ein System dieser Art 
ist, woran mancher geknaupelt hat, aber keinen Saft gefunden“ und sagt 
sogar, gegen das Historische zielend, „daß die Kunst ein selbständiger Be- 
griff ist, losgelöst von antiquarisch historischen Begriffen“. 

Gerade damit hat er der Begriffsästhetik, der er in seiner Jugend so 
entgegenstand, das Wort geredet. Winckelmann, ein trockner, künstlerisch 
wenig bewegter Gelehrter, ist der neue Messias geworden. Auch heute ist 
sein Standpunkt noch nicht überwunden. Einesteils riß er die im kalten 
Genießen der Kunst überfeinerten Geister mit sich; das war gewiß nur ein 
geringes Verdienst. Anderenteils hat er aber eine ganze Reihe neuer, 
wissenschaftlicher Disziplinen geschaffen. Nicht nur die Archäologie und 
die klassische Philologie, sondern auch — denn noch Burckhard steht auf 
ihm — die neuere Kunstgeschichte hat er begründen helfen. Das Bedeut- 
same dabei ist weniger das Einzelne, es sind auch nicht die Theorien an sich, 
als vielmehr der hohe Geist, der tiefe Ernst und die edle Gesinnung, die 
eben in der „hohen Einfalt und stillen Größe“ der Antike, in der ruhevollen 
Schönheit ein von der äußerlichen Prunksucht des Barocks abgewendetes, 
neues Ideal sieht. Seine Leistung mit der seiner Zeitgenossen zu vergleichen, 
hat er als einer der ersten den Typus des stillen Gelehrten abgegeben, der 
im Eifer, die Vergangenheit, die Kunst und die Künstler zu begreifen, sich 
ganz seinem Streben hingibt. Es kam über die Menschheit eine Zeit der 
Wirrnisse, und gerade tiber Deutschland eine Zeit der Not. Die Öffentlich- 
keit trat zurück, der Mensch mußte sehen, für sich etwas zu finden und im 
stillen seine Gedankenreihen zusammenzuschließen. Die philosophischen 
philologischen und historischen Wissenschaften blühten auf, und ihnen 
allen hat Winckelmann als Vorbild Außerordentliches bedeutet. 

Aber für die Kunst war er einer der Unseligen, die die Menschen vom 
frischen, unmittelbaren Schaffen, vom natürlichen Anpacken der Wirklich- 
keit und des Lebens, von einem naiven Gestalten nach der Natur abge- 
bracht hat. Er bedeutet für die Kunst den letzten Verfall. Daß nicht alles 
ihm zujubelte und seine Doktrinen vielleicht noch versteifte, sondern daß 
sich bald eine gewaltige Gegenströmung auslöste, werden wir sehen, wenn 
wir zur Romantik kommen. Man darf natürlich Winckelmann nicht allein 
für den verfehlten Klassizismus in der Kunst verantwortlich machen. Aber 
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es ist einmal ein Fluch, wenn ein großer Geist und ideal gesinnter Mensch 
sich einem verkehrten Ziel ergibt. Weil er das Törichte idealisiert und das 
Nichtige erhöht, hat er den Fluch, die Hauptschuld an der Verführung 
anderer ideal Gesinnter zu tragen. 

Wenn wir nun zum künstlerischen Werk der Meister, die seinem Rufe 
folgten, dieser Klassizisten übergehen, müssen wir uns auf Enttäuschungen 
gefaßt machen. Die Menschheit kann vielleicht ein Können, eine Errungen- 
schaft von sich werfen, wie etwa diese Epigonen die malerischen Qualitäten 
vergaßen und gewaltsam fortschleuderten. Denn daß diese Errungen- 
schaften damals schon, d. h. um 1760 erstorben waren, wird niemand be- 
haupten, der die Leistungen der Freskenmaler kennt. Aber im gleichen 
Augenblick kann man nicht alles in die Erkenntniswelt, in das Gefühls- 
leben der Menschheit Eingedrungene wegwerfen und sich wieder auf weit 
zurückliegende Weltanschauungen zurückversetzen, sich wieder etwas zu 
eigen machen, über das die Menschheit, die Zeit schon längst hinwegge- 
gangen ist. Dabei soll nicht gesagt sein, daß das plastische Gestalten der 
Antike eine primitivere, weniger vollkommene, künstlerische Weise gewesen 
wäre. In jedem Falle war es eine wesentlich andere Art, die Welt der Er- 
scheinungen anzusehen und anzupacken. Es hatte einst eines jahrtausende- 
langen Kampfes bedurft, ehe die Plastik zu diesen Gipfelhöhen gelangte. 
Aber diese gleichen Höhen, von denen man schon längst herabgestiegen 
war, nun in kürzester Frist wieder erglimmen zu wollen, wo man nicht 
einmal mehr am Fuße dieses Gebirges stand, war ein Irrwahn. Aller Geist 
und alle geistige Kultur, alle Intelligenz helfen da nichts. AntonRaphael 
Mengs (1728—99), 1749 sächsischer Hofmaler, 1752 in Rom, 1781 inMadrid, 
1775 wieder in Rom, überall in hohen Ehren stehend und als Akademie- 
direktor tätig, ist das traurige Beispiel dafür, wie verhängnisvoll das Wagnis 
war. Einesteils schwimmt er noch in der süßlichen Manier des Rokokos, 
weichlich und kraftlos. Es fehlen ihm die Schulung und die robuste Kraft, 
die Naturfrische, die doch die erste Grundlage, zu energischer Plastik, zu 
männlicher Formgebung sind. In seinen Porträts noch ganz Rokokomaler, 
hat er in seinem ebenso berühmten wie berüchtigten Fresko der Villa Albani 
von 1760, den hohen Parnaß darstellend, uns eine dürftige Schar 
knochenloser Akte, kraftloser Körper gegeben. Der hochwürdige Akademie- 
direktor steht vor uns; wir ahnen, wie dank dieses Klassizismus von jetzt 
an die jungen Künstler an den Akademien in Gipssälen gemartert und ge- 
peinigt werden sollten. Die Antikenklasse ist ja noch heute nicht geschwun- 
den. Gottlieb Schick (1776—1812) hat in seiner Weise freilich noch 
matter und süßlicher gearbeitet. 

Von all diesen Idealisten, die der Fackel des geistigen Führers folgten, 
vielleicht der idealste Vertreter des Klassizismus, und in seiner edlen, vor- 
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nehmen Gesinnung weit über dem französischen Klassizistenführer David 
stehend, ist Jakob Asmus Carstens (1754-98). Auch er stammte aus 
dem rauhen, kulturarmen Norddeutschland. Nur muß damals dort ein 
äußerst reges, geistiges Leben geherrscht daben. Nicht nur die Schriften 
Welbs und Mengs’ begeistern ihn, auch die Dichtung greift ein. Richard 
Voß’ Übersetzung der Odyssee von 1781 — die Ilias folgte 1793 — steigert 
die idealistische Begeisterung des Jünglings für die Antike. Aus einfacher 
Familie stammend, von der St. Jürgener Mühle bei Schleswig, ist er so 
recht ein herrlicher Vertreter jener idealistischen Schwärmerei, die damals 
in den Jugendjahren der großen deutschen Dichtung über der Welt gelegen 
haben muß. Von Haus aus Küfer, kommt er 1776 nach Kopenhagen, dort 
die Sammlung der Gipsabgüsse zu studieren. Er schreibt begeistert: ‚Es 
war mir, als ob das höchste Wesen, das ich im Dom zu Schleswig so innig er- 
betet hatte, hier wirklich erschienen und mein Gebet erhört sei.“ Er ver- 
sucht sich in Umrißzeichnungen und strebt nach Linienschönheit. Sein 
höchstes Ziel ist die Antike und Rom. 1783 macht er sich mit ganz dürftigen 
Mitteln auf die Reise; das Geld geht ihm aus, und in Mantua muß er um- 
kehren. Dann ist er zwei Jahre in Lübeck; 178592 arbeitet er in Berlin 
und bekommt ein Stipendium für Italien. 1789 wird er auf einen Entwurf 
‘zum Eingelssturz hin Professor der Akademie in Berlin. Aber sein heiliger 
Eifer treibt ihn weiter. Er verzichtet auf die Professur, geht nach Rom 
und schreibt an den preußischen Minister von Heiuse: „Lasse ich doch alle 
dortigen Vorteile und ziehe ihnen die Armut, eine ungewisse Zukunft und 
vielleicht ein kränkliches, hilfloses Alter bei meinem jetzt schon schwäch- 
lichen Körper vor, um meine Pflicht und meinen Beruf zur Kunst zu er- 
füllen. Mir sind meine Fähigkeiten von Gott anvertraut; ich muß darüber 
ein gewissenhafter Haushalter sein, damit, wenn es heißt, tue Rechnung 
von deinem Haushalte, ich nicht sagen darf: Herr, ich habe das Pfund, so 
du mir anvertrauet, in Berlin vergraben.“ In Rom hat er in den ihm noch 
gewährten kurzen Jahren 1792—98 in rastlosem Schaffen seinem Ideale 
nachgestrebt. Er ist einer der zu früh Gestorbenen gewesen, wie gerade 
damals die deutsche Kunst in ihm wie in Runge zwei ganz große Söhne zu 
schnell verloren hat. Um seine ganze Bedeutung und zugleich seine echt 
deutsche Art wertzuschätzen, müssen wir ihn den Größen der Zeit, Canova, 
Thorwaldsen und David, gegenüberstellen. Er hat ja nicht den gleichen 
Ruhm erlangt, aber er lebte in Rom als ein in seinem Kreis Hochgeehrter. 
Wie sehr aber seine Kunst von der durch seinen Freund Fernow, der, ein 
kalter Kantianer, in seinen Vorträgen über Kunst in Rom 1794—97 in 
kalter Theorie gegen allen Subjektivismus predigte: „Subjektivismus führt 
zum Verfall‘ oder „Kunst ohne Theorie ist ein Unding‘““ absteht und sie 
an Gehalt übertrifft, werden wir sehen. Fernow sagt weiter: „in Rom ist 


das Klima der Kunst. Deutschland bringt große Künstler hervor, aber es 
hat keine gedeihliche Heimat für sie. In Rom lebe und strebe und schaffe 
der deutsche Künstler. Er redet von nur einer Kunst, einem reinen, muster- 
haften Stil und nur einem guten und richtigen Geschmack.“ Die Be- 
geisterung galt damals dem Apoll von Belvedere, dem Laokoon, den 
Niobiden oder den Rossebändigern von Monte Cavallo, also einer sicher 
nicht mehr klassisch zu nennenden Kunst. Die Wege, die die plastischen 
Nachahmer der Antike gingen, werde ich nachher verfolgen. In Fernow 
tritt uns aber die ästhetische Kritik, die zugleich vom Künstler ein 
Höheres, mehr als tüchtiges Handwerk forderte, entgegen. 

Carstens nun erscheint als ein eigentümlich idealer Künstlertypus, als 
einer, dessen Wollen, eigenartig gebunden an diesen klassizistisch heroischen 
Geist der Zeit, es nie zu dem heiß ersehnten vollkommenen Bildwerk ge- 
bracht hat. Von vornehmer Haltung und wunderbar klarer Einfachheit 
der Linienführung ist sein Argonautenzug, der in fünfzehn Tafeln in Kopen- 
hagen erschien. Das ist noch am griechischen Relief und im Gipssaal ge- 
schulter, zeichnerischer Stil, der sich auf das Allernotwendigste beschränkt. 
Sollte man aber meinen, er hätte zu den schwindsüchtigen Schwächlingen 
eines dekadenten Epigonentums gehört, so irrt man sich. Er war von Grund 
auf eine gesunde, etwas grobe Bauernnatur, war kein Nachahmer und 
Nachzeichner und wollte es nicht sein. Er wollte der Meister der großen 
Linienführung und Komposition sein. In Rom, wo er, wie gesagt, 179% ein- 
traf, packt ihn Michelangelos Größe. Er ist einer der ganz seltenen Klassi- 
zisten, der den Monumentalgeist des großen Renaissancegenius begriffen 
hat. Zunächst packt ihn die sinnliche Wucht der körperlichen Formen. 
Sein Karton der Überfahrt über den Megapenthes von 1795 ist sichtlich 
von Michelangelos Jüngstem Gericht und den Gestalten der untersten Zone 
angeregt. Die Nacht mit ihren Kindern, eine Kartonzeichnung in Weimar, 
bringt Sibyllenfiguren der Sixtinischen Decke (Abb. 22). So unvollendet 
die Ausführung, mager der Strich und einfach das Material sein mag, wir 
werden doch von der sinnlichen Fülle der Formen, von der Energie der 
Bildungen, der Kraft der Zeichnungen geradezu überrascht. Seine herbe, 
heroische Natur hatte offenbar in Michelangelo eine Seelenverwandtschaft 
gefunden, und wir staunen nur, wie er das Zeichnerische der Formgebung 
sicher und fest erfaßt. Andere Stücke, wie etwa das Gastmahl des Platon, 
ein Aquarell, oder ein Homer, wo er den greisen blinden Dichter in aus- 
drucksvoller Geste seine Dichtung vortragend gibt (Abb. 23), zeigen mebr 
eine Anlehnung an Raffael. Dann wieder bringt er auf einer Zeichnung des 
Windgottes einen leidenschaftlich bewegten, schwunghaft hingeworfenen 
Akt (Abb. 21). Wirspüren ein hervorragend starkes, inneres Gefühl für die 
Formenwerte. Sein reifstes und letztes Werk ist der von seinem Schüler 
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J. A. Koch radierte Argonautenzyklus, in dem er auch überraschende 
Landschaftsbilder bringt. Wenn er aber seit Rom für seine Werke in der 
Hauptsache nicht die Antike, sondern die großen Meister der Renaissance, 
also Künstler, die unserem Empfinden näher stehen als die alten Meister, 
zum Vorbild nimmt, so spricht das nur für sein lebendiges Wesen, für die 
natürliche Wahrhaftigkeit seines Formenempfindens,. 

„Es ist eine wahre Belohnung für meinen Fleiß, wenn mir zu Ohren 
kommt, daß man meine Arbeiten nur mit Julius Romainus, Polidor oder 
Michelangelo vergleicht. Es ist ein Zeichen, daß ich auf dem Wege bin, 
den die großen Meister geebnet haben. Vielleicht habe ich schon zuviel zu 
meinem Lobe gesagt. Aber kann Selbstlob mich zu einem besseren Künstler 
machen als ich bin? Die Zukunft, diese strenge, unbestechliche Richterin, 
wird meine Verdienste und Fehler genau gegeneinander abwägen, und dieses 
furchtbare Gericht habe ich stets vor Augen.“ 

Wenn Fernow Carstens als Sohn der Griechen feierte, traf er gewiß nicht 
das Rechte. Er, der nüchterne Begriffsphilosoph, konnte auch das Wesent- 
liche des Unterschiedes nicht begreifen. Das, was uns in Carstens groß er- 
scheint, ist dasselbe, was uns Micheangelos Größe ausmacht: die ungeheure, 
innere Anteilnahme an der Formgebung. Dies starke Mit- und Nachemp- 
finden trennt ihn von den Verstandesmenschen, erhebt ihn zur künstle- 
rischen Größe, besser gesagt gab ihm vielleicht die Kraft zu großem Künst- 
lertum. Er ist leider zu früh gestorben, um sich frei zu machen und ganz 
auszusprechen. Es hätte noch eines gewaltigen Kampfes zum Erringen 
eigenster Form am Naturmodell bedurft, wollte er als ein ganz großer Neu- 
gestalter, nicht als Epigone vor der Welt stehen. Uns aber bleibt er auch so 
der idealste Klassizist der Zeit. Vielleicht, wir wissen es nicht, wäre seine 
ehrliche, tiefempfindende Natur seiner Antikenverehrung doch untreu ge- 
worden und hätte andere Bahnen mit den Romantikern gesucht. Als er 
starb, war jenseits der Alpen gerade der Weckruf zu einer neuen, deutschen 
Weise erschallt. 1797 waren Wackenroders ‚„HerzensergießBungen“ erschie- 
nen. Damit ist innerlich und für das große, freie Leben der Kunst der 
Klassizismus erledigt. Er flüchtet in die Akademiesäle und Gelehrten- 
stuben. 

Den Schwaben Eberhard Wächter (1762—1852), der in Wien als 
ein Davidschtiler an der Akademie Gipssaalweisheit lehrte, übergehend, 
möchte ich eines anderen Idealisten des antiken Stiles, der ausgesprochenen 
Reliefmanier gedenken, der als ein eigenartig nachgeborener Genius bis 
weit in das 19. Jahrhundert seine zeitfremden Werke geschaffen hat. Er 
verdient, nicht ganz vergessen zu werden, mag er auch als ein Verlorener 
oder Verworfener gelten. Es ist Bonaventura Genelli (1798—1868) aus 
Berlin. Der schöne Umriß wird zum beherrschenden Mittel, in dem sich 
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seine unleugbar reiche Phantasie auslebt. Man kann ihm eine poetische 
Empfindung nicht ableugnen; aber die bei aller Sinnlichkeit der Formen 
harte Farbgebung wirkt erkältend (Stücke in der Gal. Schack, München). 
Seine zeichnerische Kraft bei außerordentlicher Klarheit im Aufbau hat 
er besonders an einer Reihe Kompositionszyklen und Illustrationswerken 
entwickelt. Die Umrisse zu Homer (1844), Olustrationen zu Dante (1847 — 
62), das Leben einer Hexe (1847), das Leben eines Wüstlings (1860), endlich 
das Leben eines Künstlers seien genannt. Überall ist es die nackte, bewegte 
Figur, der der Antike entnommene Akt, der im Mittelpunkt des Interesses 
steht. Auch die Allegorie ist ein antikes Erbteil, das er bevorzugt. Aber 
bei aller Vielfältigeeit der Motive fehlt den Akten doch die plastische 
Kraft, den Allegorien die innere Bedingtheit und die Erzählungen, in 
denen er Zeitgestalten oft in antiker Nacktheit gibt, haben etwas zu 
Weltfremdes, als daß sie auf uns tieferen Eindruck machen könnten. 

An dieser Stelle möchte ich einiger Landschaftsmaler gedenken, die 
den Geist des Klassizismus auch in das Naturbild hineinzutragen strebten. 
Auch hier trat ein Theoretiker auf und suchte nüchterne Verstandeslogik 
Kantscher Abstammung in Anwendung zu bringen. Es ist derselbe Fernow, 
der den Satz außstellte: „Subjektivität führt zum Verfall.“ Sein „System 
der Landschaftsmalerei‘‘ (1803) verdient als nüchterne Verstandesklügelei 
kaum erwähnt zu werden. Er sagt etwa „Große Landschaftskunst ist nur 
in Italien möglich.“ Das System ist als Zeitdokument interessant dafür, 
daß man alles systematisieren wollte. Gessnere wie Reinhardts möchte ich 
an anderer Stelle gedenken. Hier soll vor allem Joseph Anton Koch 
(1768—1839) als der hervorragendste Vertreter der klassizistischen, der 
heroischen Landschaft herausgehoben werden, als ein Meister, der wie 
kein anderer, dem Carstens an die Seite gestellt zu werden verdient. In der 
Tat ist dieser Tiroler Hirtenknabe, der dank geistlicher Gönner in Stutt- 
gart auf die Karlschule kam, 1795 in Rom Carstens’ Schüler gewesen. 
In dem niederdeutschen Küfersohn hat der oberdeutsche Bauernsohn 
seinen wahlverwandten Meister gefunden. Wenig Menschen mögen inner- 
lich in ihrer urgesunden, echten, gleichen deutschen Natur so viel geistige 
Beziehungen zueinander gehabt haben, als diese beiden. Der eine sowohl 
wie der andere erscheint uns äußerst sympathisch in der hohen Auffassung 
und der innerlichen, wahrhaftigen Art, die sie weit tiber alle anderen 
Klassizisten und Eklektiker erhebt. Koch war noch mehr als Carstens 
Naturkind. Er hat sich wie alle begabten Menschen der Zeit an Ossians 
Gedichten begeistert und der heimischen Gebirgsnatur entnommene Bilder 
bevölkert er gerne mit nordischen Göttergestalten und Fabelwesen. Er 
hat sogar schottische Landschaftsbilder des Stothard u. a. nachgeahmt. 
Natürlich zog unter römischem Einfluß — er hat sich in der Hauptsache in 
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Italien aufgehalten, um 1811—15 war er längere Zeit in Wien — auch die 
antike Götterwelt in seine Bilder ein. Gelegentlich, wie auf dem Opfer 
Noahs in Leipzig, Städtisches Museum, von 1813, soll Cornelius die Figuren 
eingezeichnet haben. 

Die Landschaft selbst betreffend muß hervorgehoben werden, daß er 
sich immer wieder an die Natur selbst gewendet hat. Das erweisen ganz 
frühe Naturstücke aus seiner Tiroler Heimat, die italienischen Landschaften 
und späte Bilder aus den Schweizer Bergen, dem Berner Oberland. Immer 
und überall geht er von seinem angeborenen, heimischen Naturgefühl aus. 
Das Zackige der Bergsilhouette, d«s Knorrige und Männlich-Starke aller 
Naturerscheinungen in den rauhen Bergen lebt zu wuchtiger Größe auf und 
gibt seinen Landschaftebildern den wildromantisch-heroischen Charakter. 
Schon einmal hat ein anderer, Nicolaus Poussin die heroische Landschaft 
gepflegt. Aber wie ganz anders schafft der französische Klassizist und wie der 
deutsche Romantiker. Denn Romantiker von ganzer Natur war dieser 
deutsche Klassizist. Der französische baut seine kahle Landschaft streng, mit 
einem ruhevoll ausgeglichenen, rhythmischen Gefühl alle individuellen 
Naturreize ausschaltend und allein ein feingliedriges System hineinarbeitend 
auf. Das ist Atelierkunst, akademische Salonkunst, die aus der Landschaft 
bestenfalls ein architektonisches Gerüste macht. Ganz anders arbeitet das 
Tiroler Naturkind. Wie weit er überhaupt Poussin gekannt hat, und ob 
er als dürftiger Nachahmer dieses „‚großen Franzosen“ bezeichnet werden 
darf, ist doch sehr die Frage. Von Anfang an ist das Charakteristische, 
daß er nicht, wie auch Barockmeister, so Faistenberger (Abb. 83), ferner 
Chr. Reinhart (1761—1847) (Abb. 25) oder Franz Kobell (1749— 
1822), letzterer ausgezeichnet in seinen vielen Sepiazeichnungen, immer ein 
bestimmtes Schema vor Augen hat und es nur kompositionell variiert. 
Claude Lorrain hat jenen Nacheiferern der klassischen Landschaft das 
Schema des Kulissenaufbaues in der Flachlandschaft gegeben. Gewiß 
finden sich bei Koch Anklänge, aber sein Heroismus entstammt der wild- 
romantischen Alpennatur. Gerne türmt er hinter grünen Matten mächtig 
steile, zerrissene Bergwände auf, Felsengbirge von zackigem Gipfel be- 
krönt. Das Hartbrüchige, Energisch-Scharfkantige, das Zerrissene und doch 
in einem herben Stilempfinden wiederum Zusammengehaltene, die großen 
Kontraste von ruhiger Tallinie zu steigenden Felskämmen, all das gibt 
seiner Landschaft jene herbe Monumentalität, die innerlich in einem ur- 
kräftigen Naturgefühl begründet ist (Abb. 27). Wie ganz anders an das 
Innere packend als der vornehm einfache Poussin wirkt dieser Spätgotiker 
Koch, dessen Liniengefühl eher an Veit Stoß oder Dürer und Grünewald, 
denn an französischen Klassizismus anklingt. Dabei dürfen auch die 
malerischen Stimmungswerte seiner Naturbilder nicht vergessen werden 
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Sicherlich aber ging der Künstler besonders in späterer Zeit mit einem 
ganz bestimmten Stilwollen an das Naturbild heran (Abb. 26). So wurde 
wiederum dank eines starken, individuellen Stilgefühles doch die kompo- 
nierte, die aufgebaute Landschaft daraus. Die persönliche Hochachtung, 
die der Künstler in allen Kreisen, bei den Klassizisten wie Romantikern 
bis in seine alten Tage genoß und ihn zum führenden Geist der Künstler- 
kolonie in Rom machte, charakterisiert auch seine Qualität als Mensch. 
Er gilt auch heute wieder, trotz Impressionismus und fortgeschrittener 
maltechnischer Mache wieder als ein großer, individueller Gestalter der 
Gebirgslandschaft. Auch seine italienischen Landschaften, die neben die 
Alpenbilder treten, haben eine eigene Monumentalität. In ihnen herrscht 
mehr ruhevolle Plastik, während die Gebirgsbilder dramatische Urkraft 
zeigen. 

Wie neben Carstens Genelli, steht neben Koch Friedrich Preller 
(1804-78). In Weimar auf der Zeichenschule, ging er 1826 nach Italien, 
trat 1828 zu Koch in nähere Beziehungen; später wurde er Professor in 
Weimar. Was bei Koch Urkraft, Stilgefühl war, das ist bei Preller Pose 
und Mache. Er ist so recht der Bildungsprofessor geworden. Seine Odyssee- 
landschaften (Abb. 29) in ihrem gleichmäßigen Kulissenaufbau und der 
Unnstur der körperlichen wie landschaftlichen Bildungen gelten heute 
höchstens noch als lehrhafte Illustrationen der Odyssee für die Schule. 
Ähnlich war es mit Karl Rottmann gegangen, von dem wir aber im 
Kapitel von der realistischen Romantik mehr und besseres zu berichten 
haben. Ferd. v. Olivier (1785—1841) aus Dessau, 1811—30 in Wien, 
Schüler Kochs, ist in seiner weichen, befangenen Art vielmehr an die 
Nazarener und Oberbeck anklingend (Abb.93). Manche andere Maler wären 
hier zu nennen. Unter den Münchnern Martin Wagner, der Bildhauer 
(s.u.), Simon Klotz (1777—1825), der weich gestimmt zur Romantik 
neigt, der ausg- zeichnete Portiätmaler Moritz Kellerhoven(1758—1830), 
Peter Langer (1756—1824), der erste Akad«miedirektor, und Joseph 
Stieler (1781—1858), letztere beide Meister des steifen Empireporträts. 


3. Architektur und Plastik des Klassizismus und 
der Frühromantik. 


Die große klassizistische Bewegung, die als feindliche Widersacherin 
gegen das Rokoko auftrat, hat zunächst eines vernichten helfen, die große 
Architektur. Die Zeitumstände kamen hinzu, indem weder Revolution 
noch napoleonischer Imperialismus einer Entfaltung architektonischer 
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Aufgaben günstig war. Auf diesem Gebiet hat die geistige wie künstlerische 
Revolution am Ausgang des 18.Jahrhunderts wirklich volle Zerstörungs- 
arbeit geleistet. Was an alten Bauten nicht vernichtet wurde, verödete, 
und zwar nicht allein, weil keine Fürsten mehr da waren und die Könige 
gestürzt wurden, sondern weil sie auch dort, wo sie noch auf den Thronen 
saßen, wie etwa in Deutschland, durch die große Verarmung oder durch 
den puritanischen Geist einer religiösen, jedem Prunk abholden Schwärme- 
rei vom Rokoko abgelenkt wurden. Auch Napoleon hat als ein internatio- 
naler Imperator weder eine nationale Form noch einen Zeitstil geschaffen. 
Schon das, was das Louis-Seize oder der Zopfstil, was der frühe Klassizis- 
mus gebracht hatte, bedeutete Ernüchterung, Vereinfachung. Das aber, 
was das napoleonische Empire in Entfremdung der Kunst für Architektur 
wie Kunstgewerbe bedeutet, läßt sich kaum in Worte fassen. Wir erkennen 
da eigentlich erst ganz, daß erst dieser Staatenzerstörer und Kulturver- 
nichter, der große Schlachtenfeldherr die Revolution und die Ausrottung 
alter Kulturen und der lebendigen Tradition vollständig gemacht hat, und 
zwar in einer Weise, die jeder innerlichen Auffassung Hohn und Spott 
bietet. 

Hätte dieser Weltzerstörer einen eigenen Stil in sich getragen und etwas 
Eigenes an Stelle desanderen gesetzt, dann ließe sich auch dieses Vernich- 
tungswerk entschuldigen. Aber so hat er nur zerstört, und das, was er als 
neuen Stil bringt, sein Empirestil, ist doch nur eine ganz erbärmliche 
Wiederholung fremder Weise, ein schwächliches Zurückgreifen auf längst 
vergangene Zeiten, also doch wieder ein Anknüpfen an die Tradition, 
freilich nur nicht an die natürlich gegebene nächste Zeit, sondern an mehrere 
Jahrtausende zurückliegende Stile. Und wäre er da wenigstens konsequent 
gewesen; aber bald knüpft dieser „Empirestil‘, besser gesagt Napoleon- 
manjer, an ägyptische Kunst an und bringt Sphinxgestalten, bald an frühe 
griechische Kunst, bald an pompejanische Wandmalereien. Der Stil erzählt 
uns von den Raubzügen des rücksichtslosesten aller Weltbezwinger, aber 
nichts vom Stil. Es sind eben in der Weltgeschichte nur wenig Feldberrn 
von der Art eines Friedrich des Großen zu verzeichnen, die auf den Schlacht- 
feldern des Schwertes und auf den Kampfgefilden des Geistes wie der 
Kunst gleich groß waren. Die Denkmäler, die sich Napoleon errichtet, 
könnten ohne Verlust für die Menschheit verschwinden. Sie reden nur 
von Vergewaltigung mit brutalster Kraft. Selbst das Louvre, das doch 
nur eine Raubsammlung ist, erzählt davon. Vielleicht dürfte auch einmal 
der Geist aus der Welt verschwinden, den er in die Menschheit gebracht 
hat, den der einseitig völkischen Herrschsucht, des Imperialismus, der 
ja heute wieder so wundergrausig vernichtend und roh zerstörend tätig ist. 
Erst jetzt ist sein Vernichtungswerk, das die Menschheit aller gemeinsamen 
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Ideale entblößt'und an dessen Stelle in chauvinistischem Imperialismus 
die eitle Überhebung „auserwählter Nationen“ über andere Völker gebracht 
hat, vollendet. Erst jetzt wollen die Taten der Revolution und des napo- 
leonischen Imperialismus vollständig werden und sind sie am Werk, die 
Vernichtung der Kultur des Abendlandes endgültig zu machen. — 

Wie ärmlich aber die künstlerische Kulturleistung dieses Empire war, 
das offenbart jeder Blick auf die architektonischen und kunstgewerblichen 
Leistungen der Zeit. Das, was der frühe Klassizismus an schönheitlichem 
Empfinden noch in sich birgt, verdankt er dem Rokoko. Er ist doch nur 
ein freilich gezähmtes und streng abgestimmtes Nachleben des schönheit- 
lichen Empfindens dieser kunstgewaltigen Zeit. Zunächst war aber dieser 
Klassizismus ein Fortleben oder Wiederaufleben des Klassizismus des 
ausgehenden 17. Jahrhunderts. Besonders in den protestantischen Ländern, 
in Holland, England und im nördlichen Deutschland hatte er fortgelebt. 
Denn dort war weder italienisches Barock noch französisch-deutsches 
Rokoko eingedrungen. Man haftete in England, das im 18. Jahrhundert 
neben Frankreich und Deutschland allein eine gewisse Individualität ent- 
wickelte, noch an Palladio. Es hatte in Christopher Wren (1632—1723) 
einen ganz hervorragenden Architekten in strengem Renaissancegeist ge- 
funden. Seine Paulskirche in London (1675—1710) ist eine der glanzvollsten 
Leistungen der Architektur der Zeit. Colin Campbell, der Verfasser 
des Vitruvius Britannicus (f 1746) bringt in Villa Mereworth eine Kopie der 
Villa rotonda Palladios. William Kent (} 1748) vereint eine strenge, 
antikisierende Richtung in der Architektur mit der damals in England 
aufblühenden Gartenbaukunst, die aber in Befreiung vom strengen Schema 
dem Naturpark zustrebte. James Gibbs (} 1754), ein Schüler Carlo Fon- 
tanas, wirkt dagegen noch renaissancemäßig. Georg Dauce, Chambers, 
Robert Adam und andere suchen in der Antike Befreiung, bis dann Horace 
Walpole im Inneren der Strawberry Hill auf die Gotik zurückgreift, 
womit die Neugotik in England ersteht. In Frankreich hatte der Klassi- 
zismus in Jacques Germain Soufflot (1704—80) und seiner St. Gene- 
viöve, dem Pantheon, in P. Constant d’Yvri (1698-1775) und seiner St. 
Madelaine seine Hauptvertreter gefunden. Für den Privatbau waren 
Gabriel, Pierre Louis u. a. tätig. Im großen und ganzen liegt die Haupt- 
leistung der Zeit auf kunstgewerblichem Gebiete. Auch in Deutschland 
lebte sich der schon von B. Neumann langsam eingeleitete Klassizismus im 
kleinen aus. 

Aber auch dieser Klassizismus genügte der strengen, spartanischen 
Gesinnung des neuen Kaiserreiches nicht. Lebensunfroh und diktatorisch 
kalt kopiert man antike Bauten. Napoleon ließ die Madelainekirche 
d’Yvris niederreißen und Barth6lemy Vignon (1762—1846) setzte einen 
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antiken Tempelbau an ihre Stelle. Auch B. Pogets Vorhalle des Stände- 
hauses im Palais Bourbon, Brogniarts Börse, die Triumphbögen du 
Carroussel von Percier und Fontaine nach Vorbild des Severusbogens, ihre 
Weiterbauten an den Tuilerien, am Louvre u. a., der Triumphbogen des 
P’Etoile, endlich die der Trajanssäule nachgebildete Triumphsäule auf dem 
Vendöme-Platz in Parisbezeugen daszur Genüge. Es sind bald auf diereichere 
korinthische, bald die strengere dorische Ordnung zurtickgreifende Bauten, 

Für Deutschland seien nur kurz die wichtigsten Namen genannt, wenn 
auch da freilich eine vielmehr individuelle Bauweise einsetzte, indem sich 
das Volk dort in seiner Art auf sich besann und in Berlin schließlich Friedrich 
Wilhelm IV., in München Ludwig I. neue Förderer der Kunst wurden. 
Unter ihnen wird die Abwendung von der Antike deutlich. In Berlin 
errichtete K. G. Langhans (1788—91) das antikisierende Brandenburger 
Tor, H. Gentz baute die Alte Münze in dorischem Stil, Karl v. Fischer 
in München gab dem Hoftheater eine korinthische Giebelfront. Dann 
kommen Künstler wie Friedrich Gilly (1771—1800), und besonders 
Karl Friedrich Schinkel (1781—1841) in Berlin. Beide lenken schon 
in die Romantik ein. Schinkel in seiner Hauptwache, dem Schauspielhaus 
(1819—21) und dem Alten Museum (1824—28) noch streng antik, von 
unbedingter Großartigkeit, und sich als geborner Architekt, vielleicht als 
der bedeutendste der Epoche überhaupt vorführend. Weiterhin aber 
schwenkt er in den gotischen Stil über. Der niederdeutsche Backsteinbau 
wird ihm für die Werderkirche und die ganz schlicht mit Lisenen gegliederte 
Bauakademie zum Vorbild. Seine groß angelegte Nicolaikirche in Potsdam 
(1837 voll), eine Kuppelkirche mit korintbischer Seitenvorhalle ist eine 
der hervorragendsten Leistungen der damaligen Architektur. Die außer- 
ordentliche Bedeutung Schinkels wird aber vielmehr aus seinen großen 
Plänen und Platzanlagen ersichtlich. Er suchte mit dem Neubau der Wache 
(1817—18) die umliegenden Gebäude, das Opernhaus, die Universität, 
das kronprinzliche Palais und die Schloßbrücke (1822—24) zu einem ge- 
schlossenen Stadtbild zusammenzufassen. Die Pläne sind groß angelegt, 
und Schinkel erweist sich als ein Meister der Komposition von Architektur 
und Umgebung. Wäre es nach allem, was er in nationaler Gesinnung vor- 
hatte, gegangen, so wäre Berlin die größtangelegte Stadt der Welt ge- 
worden. Zur vollen Erkenntnis von Schinkels künstlerischer Bedeutung 
müßte man seine vielfachen Pläne, die reiche Fülle an großen Entwürfen, die 
hervorragenden Dekorationen zur Innenausstattung und für Theaterbühne, 
von denen sich manches in der Nationalgalerie, anderes im Schinkelmuseum 
befindet, heranziehen. Er zeigt sich da als Meister eines geschlossenen 
künstlerischen Sehens, indem er Architektur und Landschaft prachtvoll 
in Einklang zu bringen weiß. Dabei verharrt er nicht einseitig in irgendeiner 
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Stilphase, sondern weiß Phantasiebilder aus Ägypten mit Sphinzgestalten, 
Pyramiden, etwa als Dekorationen zur Zauberflöte, antike Tempel und 
Stadtansichten oder romantische, nordische Flaßlandschaften mit gotischen 
Domen oder alten Burgen und Ruinen, stimmungsvolle Abendlandschaften, 
heitere Sonnenblicke, großartige Fels- und Baumkulissen und anderes 
zu bringen. Überall ist er der feinfühlige Zeichner, der in Rhythmik der 
Linie und in der künstlerischen Aufteilung und Belebung der Flächen seine 
Meisterschaft entwickelt (Abb. 120). | 

In Schinkels Nachfolge führten Ludwig Persius (180845) und Frie- 
drich August Stüler (1800-1865) die historischen Stile weiter. Jener 
brachte den alten Basilikenstil in der Friedenskirche zu Potsdam und die 
Gotik im Schloß zu Babelsberg, dieser setzte dem Berliner Schloß die 
Benaissancekuppel auf. Er baute das nüchterne Treppenhaus des Neuen 
Museums und die Nationalgalerie, letztere als auf hohem Sockel stehen- 
den, antiken Tempel. 

Für München übernahm das gleiche Werk der Schaffung eines neuen 
Stiles Leo von Klenze (1784-1864), ebenfalls ein Schüler Gillys in 
Berlin. Ludwig I. veranlaßte ihn, im griechischen Stil oder im Renaissance- 
geist neue Bauten aufzuführen. Seine Glyptothek (1816-30), die Ruhmes- 
halle (1853), die späten Propyläen (1863) sind in strengem griechisch- 
dorischem Stil gehalten, während seine Alte Pinakothek, der Königebau, 
dazu die Walhalla bei Regensburg im Renaissancestil aufgebaut sind. 
Auch das Odeon, das Prinz-Luitpoldpalais u.a. sind von ihm. Für die Ent- 
wicklung des Stadtbildes war Friedrich von Gaertner (17%2%—1847) 
noch mehr ausschlaggebend. Er ist schon reiner Romantiker. Man wird 
freilich das, was er im Kopieren alter, in fremden Landen gewordener 
Gebäude und Architekturformen geleistet hat, nicht allzu hoch anrechnen. 
Die Feldherrnhalle ist eine Kopie der Loggia dei Lanzi; die in der Lange- 
weile der schweren Horizontalen wenig geistvoll wirkende Ludwigstraße 
zeigt in der Staatsbibliothek u. a. Nachahmungen italienischer Paläste. 
Den Abschluß bildet das dem Konstantinsbogen nachgebildete Siegestor. 
So steht neben der Antike die Frührenaissance. Andere Künstler, wie 
G. Fr. Ziebland, arbeiteten an der Bonifaziusbasiliks im altchristlichen 
Stil. Gotischen Hallenbau bringt Ohlmüllers Aukirche bei München. 
In Wien ist das dorisch strenge Burgtor von Peter von Nobiles (1774— 
1854) als klassizistischer Bau zu nennen. Die Romantiker Karl Rösner, 
Georg Müller gehen zu den christlichen Stilen über. Hübsch und Eisenlohr 
seien für Baden und Karlsruhe, Heideloff für DIubIgaTe und Nürnberg 
genannt. 

Abgesehen von den wenigen, wirklich architektonisch begabten Meistern 
haben diese Eklektiker viel mehr Unheil geschaffen als Gutes gewirkt. 
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Die Stilreinigungswut, die natürlich dem Aufblühen der Kunstgeschichte 
ebenso zu danken ist wie der Ziellosigkeit der Architekten, hat wie eine 
Pest zerstörend und vernichtend gewirkt. Der geistvolle Viollet le Duo 
ist in seinem gewiß edlen Fanatismus vorangegangen. In Deutschland 
waren ein Heideloff und andere an der Arbeit. Nicht nur, daß man aus 
alten romanischen oder gotischen Kirchen und Chören alles Nichtmittel- 
alterliche herausriß, der Domfreiheitswahn kam auch über diese bildungs- 
wütige Zeit. Man nahm den mittelalterlichen Kathedralen den Rahmen 
und Hintergrund, indem man die Häuser ringsum wegriß und sie, wie in 
Ulm oder Köln, in Würzburg oder Wien gewissermaßen auf das kahle 
Präsentierbrett stellte. Das, was sie erst in ihrer beherrschenden Macht 
und Größe wirksam macht und was dem machtvollen Hochstreben dieser 
gotischen Bauten erst den inneren Sinn gibt, das haben diese Gelehrten- 
Architekten abgerissen. Aber man hat in der Entfremdung gegen das 
Eigene noch furchtbarere Arbeit geleistet, wenn man Kirchen, die der Pro- 
grammformel des historischen Stiles gerade nicht entsprachen, wie etwa 
den herrlichen Frühbau B. Neumanns in Münsterschwarzach etwa 1825, 
einfach niederriß und Baumaterial daraus machte. Natürlich hatte da die 
„befreiende‘“ Tat von Napoleons Säkularisation gründlich Vorarbeit ge- 
leistet. Darüber, was dann um die Mitte des Jahrhunderts mit den neuen 
Bedürfnissen der Zeit entstand, wie man sich den neueren Stilepochen mehr 
und mehr näherte, zu Renaissance und Barock vorwärtsschritt, wie man 
endlich in Ausbildung großer Stadtanlagen in modernem Sinne neue Auf- 
gaben fand, werden wir später reden. Wir werden da erkennen, daß auch 
in der Architektur der fortschreitende kunstfeindliche Materialismus seinen 
besonderen Ausdruck gefunden hat. 

Zum Schluß sei nur ganz kurz auf die vollkommene Vernichtung der 
Innendekoration hingewiesen. Wenn man einmal, etwa in der Würzburger 
Residenz, Gelegenheit hat, schönstes Rokoko, feinfühligstes Louis-Seize, 
frühen Klassizismus mit Empire nebeneinander zu sehen, weiß man die öde 
Gedankenarmut, die aus diesen dürftigen Nachbildungen ägyptischer oder 
antiker Einzelformen etwa im Ornament, in den Gesimsen, in den Sphinx- 
köpfen an den Stühlen u. a. spricht oder in den ganz sinnlosen Imitationen 
der pompejanischen Wanddekorationen erkenntlich wird, richtig einzu- 
schätzen. Für die Architektur und das Kunstgewerbe, also für die Künste, 
in denen die Entwicklung eigenen Stilgefühles die Hauptaufgabe ist, hat 
diese Zeit keinerlei Bedeutsames geleistet. 

Besser stand es auf dem Gebiet der freien Künste, in denen eben die 
rein geistige Problematik einerseits und die naturalistische Bildung anderer- 
seits die ausschlaggebende Rolle spielen. Besonders die Plastik brachte 
aus dem 18. Jahrhundert ein sehr tüchtiges Erbe mit, und hier konnten 
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Abb. 30. G.Schadow, Kronprinzessin Luise und Friederike. 
Nationalgalerie, Berlin. 


Abb. 31. G. Schadow, Büste Goethes. 
Nationalgalerie, Berlin. 
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Schadow, Blücher (Teil). 
Rostock. 
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Abb. 35. M. Klinger, Liszt. Museum, Leipzig. Abb. 36. Dannecker, Büste Schillers. 


Mit Genehm. des Verl. E. A. Seemann, Leipzig. Museum, Stuttgart. 
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Abb. 39. Schwanthaler, Bavaria. Abb. 40. Fr. Rude, Auszug der Republikaner. 
München. Arc de triomphe, Paris. 


Abb. 41. Fr. Goya, Narrenhaus. Akademie, Madrid. 


Abb. 42. Fr. Goya, Madrider Volksfest. Um 1799. Prado, Madrid. 


Abb. 43. Fr. Goya, Karneval 1793. Akademie, Madrid. Abb. 44. P. Longhi, Familienszene. National Gall., London. 
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bei der Gebundenheit der Künstler an das Handwerk die Modelaunen 
nicht in gleicher Weise ewig wechselnd hineinspielen. Eigentlich liegen 
die besten Leistungen der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts fast alle auf 
dem Gebiete der Plastik, während in der Malerei die wild gärende Hefe zwar 
manches Bedeutsame, aber doch einen unruhigeren, aufgeregteren Wechsel 
der Formen und Ziele gezeitigt hat. Daß trotzdem die Malerei die ureigenste 
ktinstlerische Ausdrucksform der Zeit werden sollte, werden wir auch be- 
sonders daran erkennen, daß die Plastik ihr gutes Handwerk zwar am läng- 
sten bewabrte, aber in der besonderen Entwicklung mehr und mehr 
zurückgeblieben ist. Sie hat ihr besonderes künstlerisches Ideal in fort- 
schreitendem Maße verloren, während umgekehrt die Malerei, mit beinahe 
nichts beginnend, sich mehr und mehr emporarbeitete, neue,eigene Probleme 
aufstellte und zur Lösung brachte. Für die Entwicklung bei den einzelnen 
Völkern fällt in der Plastik das einigende Moment, das mit ihrer gemein- 
samen Arbeit und Schulung in Rom gegeben war, stärker ins Gewicht. 
Die Italiener, die an der Quelle saßen, haben am wenigsten Erfreuliches 
geleistet. Das Handwerkliche steht bei ihnen im Vordergrund, aber man 
spürt doch überall das ererbte plastische Talent des Italieners durch. 
Die Deutschen aber und ebenso die Franzosen zeigen überall lebendige 
Beziehungen zur nächsten Vergangenheit. In Schaduw ersteht ihnen ein 
hervorragender Meister eines vielmehr natürlichen Formalismus. Thor- 
waldsen scheint wie ein weltfremder, halbabwesender, kühler Geist zu schaf- 
fen. Die Franzosen haben neben schwächlichen Klassizisten Giraut und. 
Pradier. Dann aber setzt hier wie dort die Romantik und ein wachsen- 
der Naturalismus ein. Rauch und Rietschel, Rude, David d’Angers und 
Barye seien genannt. 

Wir beginnen aber mit den Meistern, die mit Recht als die typischen 
Vertreter des Klassizismus in der Plastik gelten: Canova und Thorwaldsen. 
Antonio Canova (1757—1822) kann freilich nur bedingterweise als Klassi- 
zist gelten. Schon in seinem Daedalus und Ikarus von 1779 in Venedig 
strebt er nach antiker Weise. Trotzdem wurzelt seine Neigung für das 
Zierliche, Elegante noch im Rokoko, ebenso wie das Raffinement der 
Marmorbehandlung. Am erträglichsten sind noch seine weiblichen Figuren, 
die in ihrer niedlichen, koketten Manier und der zierlichen Formgebung an 
Rokokoporzellanpüppchen erinnern. Von antikem Geist ist hier sicher nichts 
zu spüren. Immerhin zeigen seine Arbeiten, besonders seine Amor-Psyche- 
Gruppe im Louvre, eine zarte Bewegtheit in der Silhouette und feine graziöse 
Haltung. Seine größeren Werke, wie das Grabmal Clemens XIII. (1792), 
sind ohne Kraft, durchaus flächig und bringen einen zeichnerischen Relief- 
stil. Aber die virtuose Behandlung der Oberfläche ersetzt nicht den Mangel 
an plastischem Formgefühl. Bedeutender ist das Christinenmonument 
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in der Augustinerkirche zu Wien mit den zur geöffneten Grabkammer 
schreitenden, trauernden Gestalten. Athletenfiguren, wie Herkules und 
Lichas in Rom oder Perseus mit dem Haupt der Medusa wirken doch zu 
weichlich in der Körperbildung. In der Paulina, der Schwester Napoleons 
als Venus u. a. geht er schon in den steifen Empirestil über. „Kunst- 
historisch ist er der Markstein einer neuen Zeit,‘ sagt Burckhardt. Das 
ist ein mattes Lob. Mit ihm war zwar das Barock erledigt, aber noch 
keine große Plastik geschaffen. 

Wesentlicher, bedeutsamer ist Dänemarks größter Künstler Bertel 
Thorwaldsen (1770—1844). Aus einem isländischen Bauerngeschlecht 
stammend, kam er aus demselben Winkel Europas, aus dem Carstens 
und schließlich auch Winckelmann hervorgingen, d. h. aus Gegenden 
im Norden Deutschlands, die letzten Endes von Rokokoraffinement recht 
wenig wußten. Ein hoher sittlicher Ernst erfüllt sie alle, und wenn irgend 
etwas, so hat eben diese moralisch-ethische Höhe ihres Strebens sie zu den 
Geistesgrößen und führenden Meistern der neuen Zeit gemacht. Denn 
sie alle drei haben jeder in seiner Weise doch einen neuen Grund für das 
geistige Schaffen gefunden, der nicht in der blendenden Äußerlichkeit des 
Barocks lag, sondern in einer idealistischen Erhöhung der Aufgabe ihrer 
Geistesübung. Was Winckelmann für die historischen Wissenschaften, 
Carstens für die Malerei und Zeichnung bedeuteten oder erstrebten — denn 
letzterer starb zu früh, um sein Ziel nur annähernd zu erreichen —, das 
. hat Thorwaldsen für die Plastik durchgesetzt. Mit dreiundzwanzig Jahren 
erwarb er in Kopenhagen den römischen Preis und gelangte in einjähriger 
Fahrt auf dem Schiff nach Italien. Er hat, wie sein Führer und Vorbild 
zu klassischer Auffassung, Carstens, zu dem er in freundschaftlichste Be- 
ziehung in Rom trat, beinahe erwiesen, daß die schlichte, der lockeren 
Rokokoauffassung und dem entwickelten künstlerischen Raffinement der 
Romanen ferne Gesinnung der Germanen letzten Endes der Antike näher 
kommt als alle Künstelei und Gesuchtheit einer überfeinerten Kultur. 

Eines Bildschnitzers Sohn, ist er trotz aller Ehren, die ihm überreich er- 
teilt wurden, einfach geblieben. Unter den Nordländern war ihm der 
Schwede Tobias Sergell (1740-1814) als Bewunderer der Antike voran- 
gegangen. Er studierte mit höchstem Eifer die Antike, zeichnete immer wieder 
die Figur des Apoll von Belvedere und ähnliches, bis er sie auswendig konnte. 
Damit erwarb er ein großes Formengedächtnis und solch leichtes Arbeiten, 
daß er den 35 Meter langen Alexanderfries in zwei Monaten vollendete. 
Wenige Tage, bevor er in die Heimat zurückkehren wollte, erhielt er 1803 
von einem Engländer den Auftrag für seinen Iason. Diese Statue war es, die 
seinen Ruhm begründete. Bis 1838 hat er, mit neunjähriger Unterbrechung 
von 1819—28, in Rom als der gefeiertste Bildhauer Europas gelebt. Nachdem 
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er sich etwa mit seiner berühmten Christusstatue (1821—27) und den zwölf 
Aposteln, die er für die Frauenkirche in Kopenhagen arbeitete, auch christ- 
lichen Stoffen zu. Besonders Raffael ist sein Lehrmeister gewesen. Bei aller 
Hoheit und Linienschönheit lassen sie innere Wärme vermissen. Wir sind 
zu wenig gewohnt, Christus in antikem Gewand zu sehen, und das leicht Pa- 
thetische der Geste wirkt eben doch abkühlend. Ein feiner Sinn für gute 
Verhältnisse ersetzt aber nicht ganz den Mangel an lebendigem Form- 
empfinden. Ä 

Die Kühle seines Geistes, eine gewisse Leidenschaftslosigkeit — etwas, 
was ihn von dem viel temperamentvolleren Carstens trennt — brachten 
ihn der kühlen Antike näher und lassen die antiken Stoffe seinem Empfinden 
geeigneter erscheinen. Und diese formt er in edelster Gesinnung, klassischer 
Ruhe und Gelassenheit, jedem äußerlichen Prunken mit Technik und 
Raffinement abhold, aber mit einem außerordentlichen Harmoniegefühl. 
Er hatte mit Carstens da wiederum wichtige, in der Antike so bedeutsame 
innere Momente, das Liniengefühl und den Kompositionsgeist gemein, 
zwei wesentliche Veranlagungen, auf denen die wahre Schönheit der 
antiken Formgebung, d.h. der schöne Kontur und die reliefmäßige Einord- 
nung, fußt. Darum sind auch sein Bestes die Reliefs, unter denen genannter 
Alexanderzug in Villa Carlotta am Comer See herausgehoben sein mag; 
oder die äußerst reizvollen und fein in das Rund hineinkomponierten Me- 
daillons der Tageszeiten, die Nacht und der Morgen in Pal. Tosio zu Brescia, 
.die ein so beliebter Zimmerschmuck bei uns geworden sind. Die hohe Ein- 
falt und stille Größe, die Winckelmann als das klassische Ideal ansah, hat 
kein Künstler so verherrlicht wie der ihm geistesverwandte Thorwaldsen. 
Aber in seinen Gestalten haftet trotz allem edlen Menschentum die Blutleere 
und Temperamentlosigkeit des gelehrten Klassizismus. Auch seine Helden 
sind keine wirklichen Titanen, seine Frauen sind ohne weibliche Reize, 
seine Kinder ohne Frische und Naivität. Auch seine Plastik trägt den Fluch 
der Epigonenkunst an der Stirne. Es war bei der Gleichmäßigkeit seiner 
Arbeiten und der ganzen Entwicklung, die seine Kunst durchgemacht hat 
und von denen jedes so wenig neues erzählt, ein zwar edler, aber nicht glück- 
licher Gedanke, alle seine Werke im Abguß in einem Museum zu vereinen, 
wie es in Kopenhagen geschah. Es packt uns da doch etwas Langeweile 
bei diesem temperamentlosen Phlegma. Von den Geistern der Zeit, beson- 
ders von Schelling vergöttert, der in seinem Schaffen das unbewußt Wer- 
dende und Gestaltende des Genius zu finden glaubte, können wir nicht 
über diese Kraftlosigkeit und Seelenlosigkeit seiner Figuren hinweg. Gewiß 
sind sie nichts weniger denn leere Nachahmungen der Antike, aber was 
er an eigener Beobachtung zu dem, was er an Motivlichem aus der Antike 
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nahm, hinzugab, war doch nur ein Geringes. Er studierte Stellung und 
Haltung seiner Gestalten genau und vergaß nie, auch das körperliche 
Gleichgewicht in der Figur nach der Natur sorgsamst abzumessen; aber 
was ihm fehlt, war der innere Schwung, was wir impetus heißen und von 
dem wir so viel in den geringen Werken des zu früh gestorbenen Carstens 
finden. Besonders aber hat er einige Denkmäler geschaffen, die durch die 
stille Größe und schlichte Einfalt der Auffassung auffallen, so sein Schiller- 
denkmal in Stuttgart (Abb. 33), das Gutenbergdenkmal in Mainz und das 
Maxmonument in München, endlich das Wandgrab Pius VII in St. Peter 
zu Rom mit der thronenden Figur des Papstes. 

Noch haben wir einer Anzahl Künstler zu gedenken, die z. T. schon vor 
Thorwaldsen in Rom der Neubelebung der Antike gehuldigt hatten. Der 
Schweizer Alexander Trippel (1744-93) taucht 1771 in Rom auf und 
sucht, in Kopenhagen und Paris in Schule gegangen, gegen den weich- 
lichen Canova in einer etwas unbewegten Strenge anzukämpfen. Er hat 
noch etwas von leidenschaftlicher Wirklichkeitsfreude des Rokoko, sucht 
dann zu hoher Auffassung durchzudringen. Seine Goethebüste ist von 
großer und lebendiger Bildung. Im Rokoko wurzelt ebenfalls der Stutt- 
garter Joh. Heinrich Dannecker (1758—1841), der, wie übrigens auch 
andere Schwaben, so Schrick und Wächter, in Paris bei Pajou lernte, dann 
aber nach Rom ging und unter Canovas Einfluß kam. 1790 kehrte er nach 
Stuttgart zurück. Vielfache feine Kleinarbeiten, Parzengestalten für 
Uhren u. a. charakterisieren den Zusammenhang mit der Porzellanplastik 
und der Rokokofeinarbeit. Canovas Einfluß macht sich in größeren Ge- 
stalten geltend, so auch in seiner liegenden Sappho (1802) und in der 
berühmten Ariadne, die er 1812—14 arbeitete. Das Wirkungsvollste ist 
immerhin die geschlossene Silhouette, die sie reliefmäßig zusammenhält. 
Die Mängel des Werkes werden besonders an der inneren Durchbildung 
bemerkbar. Das sind nicht innerlich verstandene Formen, weder kleine 
Realismen noch die glatte Politur vermögen über die Mängel hinwegzu- 
täuschen. Wesentlich besser ist das, was der Meister als Porträtist leistete. 
Schillers Tod packte ihn furchtbar: „Ich glaubte, die Brust müßte uns 
zerspringen, und so plagte mich’s den ganzen Tag. Ich will Schiller lebig 
machen, aber der kann nicht anders lebig sein als kolossal. Schiller muß 
kolossal in der Bildhauerei leben, ich will eine Apotheose.‘‘ So entstan- 
den seine Kolossalbüsten Schillers (1805—10). Er hat das in Stuttgart 
befindliche Marmororiginal später selbet in Geistesumdüsterung der 
Locken beraubt (Abb. 36). Ein Gipsabguß zeigt das unverletzte Stück. 
Die Schillerbüste und Trippels Goethebüste haben als höchste Leistun- 
gen dieser Kunst zu gelten. Auch die überlebensgroße Lavaterbüste 
wäre zu nennen. Wie stißlich und haltlos der Meister werden konnte, 
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wenn cr an ganze Figuren heranging, zeigt sein sentimentaler Christus 
(1827—31). 

Alles in allem zeigt diese kühle, klar verrechnende Kunst des Klassizis- 
mus, wie weit entfernt von jeder inneren Kraft diese Nachahmungskunst 
war. Solch blutleere, temperamentlose Kunst mußte bald in sich zu- 
sammenbrechen. Die nach Innerlichkeit verlangende Menschheit, die ja 
damals so voller poetischer Regungen und seelischer Bereicherungen war, 
rief wieder das Gefühl an, und so ist eine neue Kunst sentimentaler Regsam- 
keit, die Kunst der Romantik in glatter Absage an den Klassizismus 
emporgewachsen und stark geworden. Das, was Winckelmann der Kunst 
bringen wollte, ist sehr sehr schnell dahingesunken. Die Wissenschaft 
ist ein ander Ding. Die braucht nüchterne Erwägungen, eine gewisse 
blutlose, kalte und idealistische Sachlichkeit. 

Nicht gleichen Weltruhm wie Canova und Thorwaldsen hat eine Reihe 
von deutschen Künstlern errungen, die aber darum nicht minderer Qualität 
sind, sondern vielmehr über jene binausgerückt zu werden verdienten. 
Die Deutschen stehen da, wie überall in dieser Zeit, voran. Wie sie in Carstens 
und Koch die innerlich gewiß bedeutendsten Maler des Klassizismus, in 
der Architektur Schinkel und Klenze besaßen, haben sie in dem Wiener 
Zauner und besonders in dem Berliner Schadow die hervorragendsten 
Individualitäten der Plastik. Franz Zauner (1746—1822), ein geborener 
Tiroler, lernte bei Josef Deutschmann in Passau, ging 1766. nach Wien, 
kam zu Beyer, führte den Brunnen im SchloBhof von Schönbrunn im Geiste 
Donners aus und kam 1777 nach Rom, wo er Antiken kopierte, und kehrte 
1781 nach Wien zurück. Neben vielfachen dekorativen Figuren, so den 
Karyatiden am Palais Pallavicini, stark antikisierenden Gruppen, wie dem 
Grabdenkmal des Grafen Fries in Vöslau stehen verschiedene Büsten wie 
die des Joseph von Sonnenfels, besonders aber das Grabdenkmal des 
Feldmarschalls Laudon in Hadersdorf und das Kaiser Leopolds II. in der 
Augustinerkirche zu Wien. Ersteres ist ein schwerer Sarkophag mit einer 
schlafenden Soldatenfigur daneben, letzteres zeigt den Kaiser auf dem 
Sarg von einer Frau betrauert, in der charakteristischen Sentimentalität 
der Zeit. In gleicher Kirche steht Canovas berühmtes Christinengrabmal. 
Schlichte Einfachheit zeichnet Zauners Stück aus. Sein Hauptwerk ist 
dann das Denkmal Kaiser Josefs II. auf dem Josefsplatz: ein ruhig daher- 
schreitendes Pferd, der Reiter in antiker Gewandung, sehr stark an den 
Marc Aurel in Rom erinnernd. 

Von wesentlich höherer Individualität ist aber der Berliner Gottfried 
Schadow (1764-1850). Ein armer Schneidersohn, kam er in die Lehre des 
Vlamen Antoine Tassaert (1729-88), der, seit 1774 Rektor der Aka- 
demie, ein tüchtiger Porträtist war und die Statuen der Feldmarschälle 
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Seydlitz und Keith, heute im K. Friedrich-Museum, geschaffen hat. Dort 
lernte Schadow offenbar seine gute Marmortechnik und durch diesen 
Tassaert ist er mit dem kraftvollen Barock verbunden, so daß er in seiner 
derb kräftigen, real sinnlichen Formenempfindung als letzter Ausläufer 
des Barock bezeichnet werden könnte. Von seiner Reise 1785 nach Italien 
schreibt er: „Hier beim Anblick der Meisterwerke des Michelangelo und 
Giovanni da Bologna lief es mir eiskalt über den Rücken.“ In Rom gewinnt 
er 1786 den großen Preis im internationalen „Concorso di Balestra“, 
1787 heimgekehrt und glänzend aufgenommen, wird er schon im nächsten 
Jahr an der Akademie Nachfolger Tassaerts. Eine Reihe großer Aufträge 
folgen. Das Grabmal des jungen Grafen von der Mark in der Dorotheen- 
kirche zu Berlin von 1790, klar und ausdrucksvoll, wenn auch zopfig im 
Aufbau, bringt den jungen Grafen sehr natürlich schlafend auf dem Bett. 
Am Sarkophag eine Allegorie mit Chronos und Minerva im Kampfe, im 
Tympanon darüber die drei Parzen. 1791 soll er den schon 1786 gemachten 
Entwurf zu einem Bronzedenkmal Friedrichs des Großen ausführen. Nur 
ein einfaches Denkmal für Stettin wurde daraus, 1795 arbeitete er die Qua- 
driga auf dem Brandenburger Tor. Natürlich und lebendig, bei aller Häßlich- 
keit wirkungsvoll ist sein Ziethenstandbild, noch monumentaler sein Alter 
Dessauer (1794), zugleich sehr realistisch in der stofflichen Behandlung. 
Dann aber hat er in der berühmten Gruppe der Königin Luise mit ihrer 
_ Schwester Friederike (1797) das reizvollste Werk seines Meißels, wenn nicht 
der Plastik seiner Zeit geschaffen (Abb. 30). Hier vereinigen sich natürliche 
Liebenswürdigkeit und Anmut mit einer kräftigen und klaren Formgebung. 

Dann aber kam ein Riß in seine Entwicklung; die Zeit wollte ihn in 
seine Ketten legen und ihm den nüchtern steifen, blutleeren Klassizismus 
aufzwingen. Er hat sich wie kein anderer dagegen gewehrt und seinem 
natürlichen Empfinden, 8o lange es irgend ging, freien Lauf gelassen. Er 
trat bewußt und ehrlich gegen Goethe auf, der ja ganz in das Lager 
der klassizistischen Theoretiker übergegangen war. Goethe batte in den 
Propyläen spöttelnd vom Naturalismus und prosaischen Zeitgeist in Berlin 
gesprochen. Schadow antwortet ihm 1801 in der Eunomis; ‚Naturalismus 
ist besser als das Sehen durch fremde Brillen, gute Prosa künstlerischer 
als schlechte Poesie und Plastik.‘‘ Ferner tritt er gegen Goethes Behauptung 
‚‚es gäbe keine patriotische Kunst und in Berlin werde das Allgemein- 
Menschliche durch das Vaterländische verdrängt‘ auf, indem er meint: 
„Gerade das ist unser Unglück, daß wir nicht genug das Vaterländische 
darstellen. Das Geschick, alles Fremde nachzuahmen, hat gerade der 
Dresdener Dietrich, der größte aller Affen. Jede hohe Kunst ist national 
gewesen wie Michelangelo, Rubens, Rembrandt beweisen, nur die Deutschen 
haben immer Fremde nachgeahmt.‘““ Auf Goethes pathetisch-bescheidenen 
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Ausspruch ‚„‚Homeride zu sein, auch nur als letzter, ist schön‘ erwidert er 
„Homeride zu sein, wenn man Goethe ist! hätte ich doch die Macht, diese 
unvergleichliche Bescheidenheit zu verbieten.‘“ Sein derbes, natürliches 
Wesen charakterisieren noch einige Dialektaussprüche. Gegen die Ita- 
lienmaler sagte er: „Ich bin nich so vor Italien; und die Bäume gefallen 
mir schon jarnich. Immer diese Pinien und Pappeln; de enen sehen aus 
wie ufgeklappte Rejenschirme und de andern wie zujeklappte.“ Als sich 
seine Schüler wundern, warum er immer Punkte setzt und diese dann mit 
Linien verbindet, sagt er: „Det habe ich von meinem Alten, der war 
Schneider.“ 

Aus der großen Reihe guter Büsten hebe ich nur die vorzügliche Frauen- 
büste in Berlin, Nationalgalerie, und die Goethes heraus. Letztere (Abb. 31) 
ist gewiß das naturgetreuste und charaktervollste,wenn auch etwasschwung- 
lose Porträt des großen Dichterfürsten, überraschend durch seine ruhevoll 
klare Form und große Haltung, erfrischend neben allem Posenhaften und 
klassizistisch Affektierten der Zeit. Schließlich muß auch er sich dem Zeit- 
geist fügen. Bei dem Blücherdenkmal für Rostock wirkt Goethe mit als 
Oberbeirat und bespricht mit dem Künstler alles bis ins Kleinste. Schadow 
muß gegen seinen Willen antike Gewandung geben und einen antiken 
Genius anbringen mit dem Wahlspruch: „In Hassen und Krieg — In 
Sturz und Sieg — Bewußt und groß — So riß er uns vom Feinde los.“ 
Trotzdem ist diese Schöpfung (Abb. 82) ein Meisterstück großer Formgebung 
und lebendigster Monumentalplastik. 1821 entwarf er für Wittenberg das 
Lutherdenkmal, dann aber wird er zurückgedrängt von der „modernen“ 
Richtung, von Thorwaldsen. So ist aus ihm nur eine lokale Berliner Be- 
rühmtheit geworden. Die letzten drei Jahrzehnte ist er ohne große Aufträge 
geblieben. Er zeichnete damals seinen „Kanon des Polyklet‘“‘ und seine 
„Nationalphysiognomien“. Er ist sich treu geblieben. Nirgends so sehr wie 
bei Schadow spüren wir die Verbindung mit der großen Vergangenheit. In 
in ihm lebt noch etwas vom großen Geist der Plastiker der Renaissance und 
des Barocks, der Michelangelo und Schlüter. Er hat noch ein instinktives 
natürliches Gefühl für die plastische Form, weit mehr als Canova und Thor- 
waldsen. Bei ihm wird uns klar, wie auch die klassische Form allein aus _ 
einem wirklichen Verstehen, aus einem Erleben der Naturform und einem 
an der Natur entwickelten Formgefühl werden kann. 

Er ist der letzte große, naturgetreue Plastiker. Wie sehr der Künstler 
noch im lebensfrohen Geiste des Rokoko lebte, dafür sei folgende Brief- 
stelle angeführt: „Goethe kämpfte gegen die Nazarener, welche par force 
& la Cimabue Ennglein und Muttergottesbilder lieferten — hiernach folgten 
die sich ausruhenden Räuber, abwechselnd schlafend, selten auffallend, bis- 
weilen Schmuggelei treibend. Im Fache der Landschaft hatte früher schon 
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Friedrich in Dresden einen Nachtwächterton angegeben, der noch wider- 
hallt in Klosterkirchhöfen, die verschneit sind und wo vermummte Puppen 
herumschleichen. Hiervon sagte Goethe: schöne Arbeit, aber ich meine 
immer, die Kunst solle das Leben erheitern; hier ist Kälte, Hastereien, 
Hinsterben und Trostlosigkeit. — Wenn die Holländer den Winter dar- 
stellen, so sieht man Schlitten und Schlittschuhläufer und Lebenslust, und 
letzteres, nämlich Lebenslust, wird zur Zeit in der Geschichtsmalerei selten 
angebracht.‘‘ Was nach ihm auch an plastischen Gestalten kam, hat mehr 
oder weniger auf dem Umweg über die Theorie und wissenschaftliche 
Formproblematik das sich mühselig erringen müssen, was ihm als letztem 
Barockmeister selbstverständlich war. 

In seiner Zeit siegte der blutlose Däne Thorwaldsen, dessen Einzug in 
Rom 1841 sich zu einem Triumphzug gestaltete. Ihm, nicht ihrem Lehrer 
folgten selbst Schadows Schüler, die sich ebenso wie seine Söhne von dem 
frischen Naturalismus zu einer mehr zeichnerischen Stilisierung wandten. 
Dahin gehören Chr. Friedr. Tieck (1776—1851), ein Bruder des Dichters, 
ein immerhin noch frischer Porträtist, der die Rossebändiger auf dem Alten 
Museum und die Figuren des Berliner Schauspielhauses schuf. Ludwig 
Wichmann (1784—1859), bekannt durch seine Wasserschöpferin, die 
Nike u. a, auf der Schloßbrücke, der sog. Puppenbrücke mit nackten, 
hellenistischen Gestalten. Rudolf Schadow (1798-1869) mit seiner 
Sandalenbinderin, Emil Wolff u. a. 

Schadows bedeutendster Schüler war jedoch Christian Rauch (1777 
in Arolsen bis 1857). Diener der Königin Luise, erhielt er 1804 das Rom- 
stipendium und hat sich in Italien Thorwaldsen näher angeschlossen. Von 
ihm wie von der Antike lernte er den entwickelten Sinn für die feine, 
sentimentale Linie und für die scharfgeschnittene Silhouette. Sein Sarko- 
phag der Königin Luise im Mausoleum zu Charlottenburg, 1812—14 in 
Rom gearbeitet, zeigt neben stark klassizistischen Neigungen doch immer 
noch eine gewisse Natürlichkeit und Sinnlichkeit. In den beiden Statuen 
zu Seiten von Schinkels Wache, im Scharnhorst (1822) und Bülow, beide 
symbolisch als „Rat‘‘ und ‚Tat‘ gedacht, sehen wir die scharf geschnittene 
Silhouette zu dünnem Linienrhythmus erstarren. Es sind eben nicht 
im Barocksinn große, faßbare Körperformen mehr, es ist ein stark stili- 
sierendes Linienspiel, das manchmal droht, zur Formel zu werden, aber 
immer dank der Charakteristik, die die Linie entwickelt, lebensvoll wirkt. 
Sehr energisch ist Blücher von 1826 (Abb. 37) mit kontrapostlicher Haltung 
und sehr bewegter Silhouette; in den späten York (1852) und Gneisenau 
(1853) geht er zu einem fein abgewogenen Linienfluß über. Dann aber hat 
er 1834—51 sein Reiterdenkmal Friedrichs des Großen geschaffen (Abb. 38). 
Es ist in Bronze ausgeführt, ein Material, das seinem Sinn für scharfen 
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Schnitt der Linien mehr entsprach als der Marmor. Gewiß wirkt der Aufbau 
des Denkmals in der Vielfältigkeit der Gliederung mit Gesimsen, Voluten, 
Reliefs, Freifiguren, in steigender Verjüngung etwas kleinlich. Es fehlt 
der große, alles zusammenfassende Linienschwung, und das Zierliche der 
Einzelglieder, der Profilierungen gibt dem Werk etwas von Goldschmiede- 
arbeit, vom Tafelaufsatz. Die Figur des Reiters auf dem elegant daher- 
schreitenden Pferd wirkt fein geschnitten, reliefmäßig. Man darf weder 
an Verrocchios Colleoni noch an Schlüters Großen Kurfürsten denken. 
Aber es waren auch andere Zeiten, weder die der hochstrebenden Renais- 
sance, noch die des wuchtigen Barocks, es war die Epoche des schwächlichen 
Klassizismus und der weichen Frühromantik. Man kann aber nicht leugnen, 
daß es Rauch vorzüglich verstanden hat, den scharfen Schnitt der Sil- 
houette so zu führen, daß die charakteristische Linie des Profils im Kopf 
des Königs lebendig herauskommt; selbst die Bewegung des Armes wirkt 
stark mit, indem der über die Schulter geworfene Mantel eine lebhafte 
Gegenlinie abgibt. Man denkt an Donatellos Gattamelata, mit dem die 
Gestalt in ihrer vornehmen Haltung und dem nachdenklichen Ausdruck 
manches gemein hat. Die Figuren und Reliefs am Sockel sind in ihrer 
lebendigen Beweglichkeit ebenfalls fein im Rhythmus und sprechend im 
Ausdruck, sehr reich in den Motiven und vielfältig in der Erfindung. 
Wenn man neben den genannten drei groBen Reiterstandbildern der neueren 
Plastik eines noch nennen darf, so ist es dieser Friedrich der Große Rauchs. 

Man wird gerade Rauch betreffend das gerne abfällige Urteil unserer 
rein auf das Naturalistische gerichteten Zeit ändern und ihm mit Schadow 
zusammen den Lorbeer geben müssen. Wenn er auch nicht mehr die form- 
plastische Festigkeit seines Lehrers und damit der großen Vergangenheit hat, 
die vielleicht für immer verloren ist, so vergesse man nicht, daß seine Linien 
neben dem feinen rhythmischen Gefühl auch die treffende Kraft einer 
sprechenden Charakteristik besitzen. Rechnen wir die anderen Standbilder, 
Aug. Hermann Francke in Halle, Albrecht Dürer in Nürnberg, Kant in 
Königsberg u. a. hinzu, so müssen wir zugestehen, daß er in der Individuali- 
sierung und in der feinen Sentimentalität — besonders an Francke denke 
ich — allen zeitgenössischen Bildhauern weit überlegen ist. Wie wenig 
bedeuten Canova, Thorwaldsen daneben! Wir spüren gerade an dieser 
Liniensentimentalität, daß auch Rauch ein Romantiker war und das Beste 
als inniger Gefühlsromantiker geleistet hat. Kalt läßt uns dagegen sein 
Marmordenkmal Goethes, den er sitzend, nackt mit antikem Manteltuch 
gibt; auch seine Victorien im Charlottenburger Park und an der Walhalls 
bei Regensburg und andere Stücke, wo er wieder rein antikisierend keinerlei 
Gefühlen und Gedanken Ausdruck geben will, müssen dagegen zurück- 
treten. 
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Es ist vielleicht charakteristisch für die klardenkende, scharf beobach- 
tende Art der Berliner, daß gerade Berlin die größten Bildhauer der Zeit 
hervorgebracht hat. Ein glücklicheres Geschick, d. h. eine der kunstfreund- 
lichen Gesinnung Friedrich Wilhelms IV. ähnliche Nachfolgerschaft, viel- 
leicht aber auch ein mehr in sich geschlossenes lokales Zusammenhalten 
und Individualisieren der Geisteskräfte hätten diese Stadt vielleicht künst- 
lerisch zu mehr berufen, als es mit dem Überherrschen der politisch-wirt- 
schaftlichen Interessen geworden ist. Wir werden auch in der Malerei die 
gleichen Ansätze zu einer großen individuellen Schulbildung wiederfinden. 
Wiederum erweist die Weltgeschichte, daß nicht aller „Fortschritt“ ein 
Fortschritt ist und daß die Kunst auf einem anderen Boden wächst als 
Weltpolitik. Gewiß dankt Paris seine künstlerische Bedeutung dem Eigen- 
willen, der es trotz allem Imperialismus immer scharf nationalistisch und 
lokalpolitisch gerade auf dem Gebiete der Kunst bleiben ließ, dagegen haben 
weder das weltpolitische Berlin, noch London und New-York künstlerisch 
etwas zu bedeuten, weil sie zu wenig ihre Individualität gepflegt haben. 
Auch von dem weltpolitischen Rom wissen wir, daß erst mit der Hoch- 
renaissance, erst dank ganz großen Geistern wie Bramante, Raffael und 
Michelangelo eine wirklich römische Kunst erstanden ist. Ich ftige diese 
Betrachtung ein, um die Bedeutung Berlins herauszuheben, die schon seit 
Friedrich I. einsetzte, in Friedrich dem Großen einen genialen Schwung 
nahm, gerade in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts alle anderen Haupt- 
städte tiberstrahlte, besonders wohl deswegen, weil hier noch kernige Volks- 
kraft zur Sprache kam. Anderenteils möge damit auch eine Mahnung in die 
Zukunft gegeben sein, daß man sich in dem internationalisierten, verpoliti- 
sierten Berlin wieder auf die völkische Urkraft besinnen möge. Zeit wäre 
es wahrlich und gerade jene schwere Zeit deutscher Knechtung unter 
napoleonischem Joch und der mageren Jahrzehnte danach erweist, wie ein 
hoher Geist und starker Lebenstrieb die Menschheit zu heben vermögen. 

Aus der Berliner Schule und .Schülerschaft Rauchs seien hier kurz 
erwähnt: Theodor Kalide (1801—63) mit seiner Bacchantin auf Panther, 
Friedrich Drake aus Pyrmont (180582), der das Denkmal Friedrich 
Wilhelms III. mit den anmutigen Reliefs am Rundsockel, die Standbilder 
Schinkels, Rauchs u. a. schuf, August Kiß (1802—-65) mit seiner mit 
Tiger kämpfenden Amazone am Alten Museum und Albert Wolff (1814-92) 
mit dem mit Löwen kämpfenden Jüngling zu Pferde ebenda, Gustav Blae- 
ser aus Düsseldorf (1813—74), der Schöpfer des Friedrich Wilhelms IV, auf 
der Rheinbrücke von Köln, endlich Ernst Hähnel (1811—91). Rietschels, 
des bedeutendsten Rauchschülers, möchte ich im Kapitel der modernen 
Plastik gedenken. Er führte wieder bewußt vom Klassizismus ab und 
drängte zu einer realistischen Individualisierung auch im Kostüm; er 


59 


bedeutet darum schon eine Überleitung zum Naturalismus der weiteren 
Entwicklung. 

Was sonst in den deutschen Landen geschaffen wurde, erscheint neben 
der Berliner Schule geradezu dürftig. Joh. Martin Wagner (1777-1858) 
aus Würzburg. der bei Füger in Wien lernte, 1817 nach München kam, die 
Reliefs‘@an der Reitschule, die Quadriga auf dem Siegestor und den Fries 
in der Walhalla bei Regensburg schuf, ist nur ein schwächlicher Klassizist. 
Kräftiger erscheint Ludwig Schwanthaler (1802-48), der seit 1826 
in Italien, 1832—-84 bei Thorwaldsen arbeitete, mit seiner Bavaris (Abb. 
89) oder der Aphrodite und dem Barbarossafries im Tanzsaal des Königs- 
baues zu München. Als Romantiker seien noch Fr. Max Widemann 
(1812—95), der die Schiller- und Goethedenkmäler schuf, für München, 
und Hans Gasser (1817—68) mit seinem Donauweibchen für Wien ge- 
nannt. Sie alle wandeln z. T. in Thorwaldsens, z. T. in Canovas Bahnen. 
Derber und leicht barock ist Wilh. Achtermann (1799-1884). 

Ein Blick auf die französische Plastik der Zeit läßt uns nicht allzu 
klare Ziele erkennen. Noch lebte der 1828 gestorbene J. A. Houdon, 
von dem wir in Band II gesprochen haben und der eine außergewöhnliche 
Frische und sinnliche Kraft besonders in seinen Porträts bewahrt hatte. 
Die strengen Klassizisten nach Davids Manier schufen teils nüchtern 
antikisierende Gestalten, teils zierliche Figürchen. Das Nackte, besonders 
der weibliche Akt, wurde bevorzugt; überall zeigt sich eine kalte Seelen- 
losigkeit, eine geistige Leere, was uns diese Lemot, Bosio, Chaudet, 
Cortot, Lemaire, Giraud u. a. trotz aller Technik und Grazie höchst 
gleichgtiltig erscheinen läßt. Auch James Pradier (1792—1862), der die 
Vietorien am Arc de lI’Etoile und die Karyatiden im Invalidendom um 
Viscontis schweren Sarkophag Napoleons schuf, ist ebenfalls noch der Schöp- 
fer zierlicher Figürchen in glatter Manier, so der Grazien in Versailles, 
die sitzende Sappho im Louvre, Gestalten, die immerhin den Reiz saube- 
rer Arbeit haben. Dann aber suchten einige Künstler, David d’Angers 
(1788—1856), Frangois Rude (1784—1855), Denis Foyatier (1793— 
1863), Francisque Duret (1804-65) und Antoine Barye (1795—1875) 
sich zu einer individuellen, naturfrischen Art freizumachen. 

David zwar verharrt in seinem Pantheons-Giebel zu Paris im Klassizis- 
mus; in den Motiven wie auch in der Übertreibung und Verherrlichung des 
Genies bis zur Verzerrung. Das zeigen auch seine zahlreichen Denkmäler 
und Porträtbüsten berühmter Zeitgenossen. Als bedeutendste seien sein 
Corneille in Rouen und Jefferson in Washington genannt. Lebendig ist 
seine Napoleonmedaille. Foyatier sucht von der glatten Manier zu einer 
mehr kraftvollen Körperlichkeit zu gelangen, wie sein Spartakus im Louvre 
zeigt. Bude jedoch greift wie G£ricault in das Volksleben hinein. Sein 
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„Chant du Depart‘‘ am Arc de l’Etoile von 1837 gehört zu den lebensvollsten 
Plastiken der Zeit; dramatisch bewegter Schwung geht durch die Gestalten, 
angespornt durch das Geschrei der fliegenden Kriegsgöttin (Abb. 40). Der 
Geist der Revolution von 1789 ist lebendig geworden. Sein Napoleons Er- 
wachen zur Unsterblichkeit im Louvre ist eigentümlich still-großartig. Be- 
deutend sind auch seine Standbilder, so die Jungfrau von Orleans als Bauern- 
mädchen und Moritz von Sachsen im Louvre, endlich sein letztes Werk, 
Marschall Ney (1853) in Paris, der äußerst lebendig, den Säbel schwingend, 
dasteht. Sehr realistisch ist sein auf der Bahre tot liegender General 
Cavaignac auf dem Friedhof Montmartre. Auch Duret sucht sich seine 
Typen aus dem Volke, wie seine neapolitanische Tarantellatänzerin (1833) 
oder der Improvisator zeigen. Endlich ist Barye dank seiner Motive, 
die durchaus dem Tierleben entnommen sind, und die er sorgsamst im Zoo- 
logischen Garten studierte,einem lebensvollen Naturalismus nahegekommen. 
In sie legt er die ganze Leidenschaftlichkeit wilder Tiere hinein. Er wäre 
darum eigentlich erst in die nächste Gruppe einzuordnen (Abb. 293). 

Die Plastik spiegelt so auch den Kampf zwischen Klassizismus und 
Naturalismus wieder. Die Individualitäten entwickeln sich in Deutschland 
ınchr für sich, in Frankreich stehen sie in einem stark akademisch ange- 
hauchten Getriebe mitten drinnen, aus dem sie gleichmäßig herauswachsen. 
Wie die Kräfte allmählich ungebundener werden, wie aber gerade die Plastik 
sich von ihrem Formideal entfernt und immer wieder der Klassizismus 
in mehr und mehr programmatisch-theoretischer Weise dies Formproblem 
beleben muß, das werden wir im Kapitel über die moderne Plastik der 
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts sehen. 


4. Die Wiedergeburt der Malerei in ererbtem 
Kolorismus und neuem Naturalismus, 


Die großen Erneuerer: Goya, Turner, Constable. 


Nicht die Zerstörung der Tradition oder der Wahn, aus der verstandes- 
mäßigen, historischen Betrachtung und im Zurückgreifen auf längst- 
vergangene Zeiten eine lebendige Kunst schaffen zu wollen, konnte die 
künstlerische Kultur, die eben durch Revolution und Klassizismus zerstört 
war, wieder aufrichten. Da, wo die Tradition, die Entwicklung abgerissen 
war, mußte man wieder neu anknüpfen. Der Geist der Menschheit im 
Abendland war aber in einer bestimmten Richtung vorwärtsgegangen, es 
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war der Weg zum Malerischen. Im Rokoko waren zwar die Anforderungen 
von den Themen der intimen Malerei abgegangen und man hatte der Archi- 
tektur allein Aufgaben gestellt. Aber dieses Malerische war auch da so über- 
mächtig geblieben, daß man nirgends so wie damals von einer malerischen 
Architektur reden kann. Vielleicht war es dem Sinn der Entwicklung 
entsprechend, wenn der Architektur die Führung wiederum entrissen 
wurde und die Malerei als die Kunst der Moderne die alleinige und 
leitende Gebieterin wurde. Jedenfalls aber ist es so gekommen, daB das 
malerische Problem das 19. Jahrhundert durchaus beherrscht bat, daß 
diese Zeit erst dann gesundete, als man das im Klassizismus, in der Nach- 
ahmung von Antike und Renaissance gewaltsam herangezwungene Problem 
der Form endlich wieder dahingab. Im malerisch-koloristischen Na- 
turalismus ist die Kunst der Gegenwart wieder zu einem selbständigen 
Kulturfaktor geworden. 

Diese Neubelebung des malerischen Bildens ist nun aber vielmehr 
natürlich geworden und hat sich ganz ohne Zwang vollzogen. Ja, je tiefer 
wir in den Werdegang der Entwicklung hineinschauen, um so mehr er- 
kennen wir, daß die anderen Künste, Architektur und Plastik ein deutliches 
Absterben zeigen, daß nur die Malerei ein lebendiges, frisches Fortleben 
aufweist. Wir sehen bei weiterer Prüfung, daß die Tradition nichts weniger 
denn abgerissen war und die Fäden, welche aus der Vergangenheit in 
die neue Zeit hinüberführen, wesentlich festere waren. Freilich konnte 
eine Malerei, die keine großen architektonischen Räume mehr zu schmücken 
hatte, nicht an die große dekorative Malerei des Barocks und Rokokos, 
der Tiepolo u. a. anknüpfen. Dazu waren die Aufgaben der kirchlichen 
Kunst ebenso wie die der Allegorie und Mythologie für das Empfinden 
der Zeit nicht mehr lebensfrisch. So blieb eben nur die Bildmalerei und 
aus der Reihe der Aufgaben waren es die weltlichen Themata, das Porträt, 
das Genre und die Landschaft, die gepflegt und fruchtbar wurden. Wie 
weit die große Porträtkunst des absterbenden 18. Jahrhunderts ihre Auf- 
gabe noch im alten Sinne löste, das haben wir gesehen. Das Porträt werden 
wir immer wieder auftreten sehen und in der Art der Charakteristik den 
Wechsel der Zeiten erkennen, wobei gerade hier die nur langsame Loslösung 
von alten Schemen deutlich wird. 

Das Genre und die Landschaft haben aber ihre Aufgabe wesentlich 
anders gelöst. Bei ihnen wurde die Verbindung mit der lebendigen Natur 
und die Befreiung von allem Modischen schneller gefunden. Es wurde 
auch bessere Arbeit geleistet, weil sich da mehr Künstler einstellten, die 
den Aufgaben der Malerei auf den Grund gingen, die, kurz gesagt, wieder 
ihre reine Freude am Darstellen der sichtbaren Welt hatten, und denen 
das Sehen zu einem Erleben wurde. Wie auch dem Rokoko das Sehen zum 


62 


Erleben wurde, hat die rein optische Einstellung in der Architektur er- 
wiesen. Denn diese Rokokoräume wollen gesehen sein; eie sollen malerische 
Reize auslösen. Wie weit die Menschheit in ihrer Konzeptionskraft und 
Reflexionsfähigkeit damit dem rein Architektonischen und Plastischen 
für alle Zeiten entfremdet ist, läßt sich nicht ohne weiteres feststellen, da 
wir den Fortgang der Entwicklung nicht vorausahnen. Aber sicher hat das 
19. Jahrhundert trotz verzweifelten Ringens nach architektonischer oder 
plastischer Form beides nicht wieder gefunden, es hat aber das malerische 
Bild immer vielfältiger, reichhaltiger gestaltet. Damit ist eigentlich schon 
gesagt, daß diese Entwicklung der Malerei eine koloristische war, daß die 
Farbe zusammen mit dem Licht als wichtigster, wenn nicht einziger Aus- 
druckswert für die Moderne zu gelten hat. Am ehesten hat immer noch die 
Linie in der feinfühlig-reflexiven Art der deutschen Romantik Bedeutung 
gehabt, indem der poetische Gedanke im Lineament am ehesten den sen- 
timentalen Ausdruck fand. 

Aber die Bewegung, die lebendig aus der Vergangenheit, aus dem Ro- 
koko herüberströmte, hat nichts mit Linie zu tun; Farbe und Licht sind ihr 
alles. Eine große Zahl von Künstlern ist um die Wende des Jahrhunderts 
tätig gewesen, die z. T. früher unbeachtet im stillen den Trieb der Zeit 
nach malerischer Gestaltung pflegten, z. T. aber gewichtig in die Ent- 
wicklung eingegriffen haben. Von den ersteren werde ich in dem Ka- 
pitel der naturalistischen Romantik Deutschlands reden und herausheben, 
wie da eine ganz für sich gehende Kleinmalerei aus dem 17. ins 19. Jahr- 
hundert hinüberleitet. Von der zweiten Gruppe haben wir zunächst zu 
sprechen. Ihre Vertreter stammen charakteristischer Weise nicht aus den 
beiden führenden Kulturländern, wo eben das Rokoko Beine glänzendsten 
Leistungen vollbracht und so die Malerei im kleinen einer größeren deko- 
rativen Kunst zuliebe zurückgedrängt hatte, d.h. nicht aus Frankreich und 
Deutschland, sondern aus Italien, Spanien und England. Spanien und 
seinen gewichtigen Meister Francisco Jos6 de Goya y Lucientes (1746— 
1828) nehme ich voran. Bei Jos6 Luzan y Martinez in Zaragossa lernt 
er; 1765 reist er aus nach Madrid, wo er freilich ein tolles Leben geführt 
haben muß; in allen Streitereien war er der Verwegenste, muß wegen 
Messerstechereien 1769 aus Madrid fliehen, verkappt sich als Stierfechter, 
als Francisco de los Tores, um wenigstens nach einem Hafen zu gelangen, 
und entkommt nach Rom. Ganz abgemagert dort angelangt, erholt er sich 
bald, besteigt die Kuppel von St. Peter und das Grabmal der Caecilia Me- 
tella, treibt Liebeleien und Händel aller Art. 1771 muß er darum auch 
Rom verlassen, geht nach Parma und zurück nach Zaragossa, wo sein 
erstes Werk in einer Kapelle des Domes, ein Gottvater zwischen Engeln, 
den Einfluß Tiepolos erkennen läßt. Fresken in der Kartause Aula D8i 
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folgen 1772—74. Dann erhält er 1778 von R. Mengs, dem Direktor der 
Gobelinmanufaktur, Aufträge für 45 Gobelins zur Ausstattung des Jagd- 
schlosses El Pordo. 36 von den Entwürfen befinden sich heute im Prado. 
Diese äußerst flotten, skizzenhaften Darstellungen aus dem Volksleben 
mit Tanzszenen aus der vornehmen Gesellschaft, Bauerntänzen und anderen 
Volksbelustigungen sind weniger wegen der Maltechnik, die flüchtig ist, als 
wegen der sehr lebendig und frisch erzählenden Art von Bedeutung. Dazu 
kommen 22 Genrestücke aus Schloß Alameda bei Madrid (1798), die die 
phantastische, wild aufgeregte Erfindungsgabe des Meisters noch schärfer 
charakterisieren. Darstellungen, wie das Blindekuhspiel oder die Stelzen- 
läufer, zeigen ihn von seiner liebenswürdigen Seite, während der „Geister- 
spuk‘‘ oder der „Steinerne Gast‘ ihn mehr als phantastischen Gespenster- 
seher vorführt. Jedenfalls ist seine Phantasie entfesselt, und eine reiche 
Folge von Bildern feinster oder lockerster Art bringen uns lebendige, 
heitere oder aufgeregte Darstellungen aus dem Volke. 

Weiterhin hat er in seinen geistvollen Radierungen dieser ungezügelten 
Erfindungsgabe freiesten Lauf gelassen. Los Caprichos, 1793—1802 in 80 
Blatt, Los Desastros de la Guerra (1808—10) in 85 Blatt, seine Tauromaquia 
mit Stiergefechtsszenen (1805) und als letzte, äußerste Steigerung die Pro- 
verbios (Sueßos). Diese Blätter, heute hochgeschätzt, sind voll glühender 
Leidenschaftlichkeit und wilder Phantastik, wie kein anderes Werk, das je 
geschaffen wurde. Auch die Radiertechnik feiert hier Triumphe in der außer- 
ordentlich breiten und doch weichen Art, in der beinahe farbig wirkenden 
Behandlung der Platte, so daß die modernste Graphik, seitdem ein Courbet 
und Manet Goya wiederentdeckten, sich ganz auf ihn gestellt hat. Rops, 
Klinger und alle die Feinmeister der Radiernadel faßen letzten Endes auf 
ihm. Wie er etwa auf den „Riesen“ die Dämmerung und den leuchtenden 
Schein über das weiche Fleisch gehen läßt, oder auf den Stiergefechts- 
szenen der helle, nur mit ganz feinen Strichen belebte Boden zu einem Licht: 
und Luftraum wird, das Flüchtig-impressionistische der Manier, wo mit 
leidenschaftlicher Kraft die wirkungsstarken Elemente der Lichterscheinung 
festgehalten werden, all das erhebt den Meister gerade in seinen Schware- 
weißblättern zu einem der genialsten Maler. 

Ging die Zeit mit ihrem Klassizismus auch über ihn hinweg und mußte 
ein halbes Jahrhundert nach seinem Tode vergehen, ehe er wieder anerkannt 
wurde und ehe der hier abgerissene Faden wieder angeknüpft wurde, zu sei- 
ner Zeit ist der Meister im fernen Spanien ein hochgeachteter Maler gewesen. 
Seit dem großen Gobelinauftrag ist er berühmt; 1780 wird er Mitglied der 
Akademie in Madrid, 1786 Hofmaler, 1795 Direktor der Akademie di 8. Fer- 
nando. Gestorben ist der, wie e8 heißt, später ganz taube Meister fern von 
seiner Heimat als ein Vergessener in Bordeaux, wohin er 1824 gegangen war. 
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Näher auf die historische Bedeutung Goyas als Maler und Bindeglied 
zwischen Rokoko und Moderne einzugehen, muß eigentlich erst einmal 
festgestellt werden, wieweit er auch wirklich „Impressionist‘‘ genannt 
zu werden verdient, was ihn mit den Impressionisten zusammenführt und 
was ihn trennt. Zunächst hat seine Tätigkeit als Maler durchaus noch 
Rokokocharakter. Er malt einesteils prunkhafte Porträts in glänzender, 
farbiger Gewandung, andernteils Szenen aus dem Gesellschaftsgenre 
(Abb.42). Denn auch seine Volksszenen und Burlesken (Abb. 41) nehmen 
sich wie Maskeraden aus. Geistvoll, sprühend, locker ist der Pinselstrich, leb- 
haft die Farbe, aber immer im Sinne des Rokoko, indem der feine Esprit 
in schillernden Lichtflecken oder in schönen, reichen Farbenakkorden aus- 
klingt. Von einem Realismus im modernen Sinne kann und darf man bei 
ihm nicht reden. Er gibt letzten Endes ganz die Manier Watteaus, in leb- 
hafteres Temperament umgesetzt, er malt seine Bilder für Schlösser und für 
den Salon. Das Schillernde der Seide, das Stoffliche glänzender Gewänder, 
farbiger Röcke und bunter Ordensbänder ist ihm auch im Porträt die Haupt- 
sache, trotzdem seine scharf witzige Art immer eine lebhafte Charakteristik 
zu bringen versteht. 

Ein Blick auf seine berühmte Maja (1799) des Pradomuseums in Madrid, 
die er einmal nackt (Abb. 180) und einmal im Gewande malte, erweist 
es, daß ihn noch nicht einmal das sinnliche Fleisch gelockt hat. Der Körper 
ist ganz im Geiste der Porzellanpüppchen, ja man könnte sogar sagen 
in klassizistischer Art, geformt. Die Silhouette ist mit der Präzision der 
klassizistischen Künstler gezeichnet, glatt und elegant ist die Oberfläche 
behandelt. Aller Reiz ist vielmehr auf die Umgebung des Aktes, auf die 
Seide und die farbigen Stoffe verschwendet. Von Raumrealität oder In- 
terieurstimmung kann nicht die Rede sein. Dazu war er, war die Zeit 
noch nicht reif. Was 60 Jahre später Manet aus demselben Motiv ge- 
macht hat, werden wir sehen, und ein Vergleich zeigt, wie hinter diesen 
großen Realisten eine ganz andere, robustere Kraft der Vorstellung steht. 
Das gleiche erweist ein Vergleich der Balkonbilder beider Meister. Goyas 
Maja auf dem Balkon bei Comtesse de Paris (Abb. 182) hat Manet An- 
regung zu einem ähnlichen Bilde (Abb.183) gegeben. Bei jenem ist es durch- 
aus das Prickelnde der Behandlung, das Glitzernde der Lichter auf dem 
Gitter, den Schleiern, Gewändern und auf dem Fleisch, immer scharf 
kontrastiert zu den düster schattenhaften Gestalten des Hintergrundes — 
all das erweist die Absicht des Künstlers auf den prickelnden Augen- 
reiz ganz im Sinne des Rokoko. Der Realist des 19. Jahrhunderts dagegen 
strebt darnach, die große Wirklichkeit in ihrer Raumwahrheit und ihrer 
Lichtwahrheit zu geben. Die Farben, die bei Goya in künstlerischem 
Schönheitsgefühl zusammengefügt sind, werden bei Manet durchaus der 
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Abb. 46. Fr. Guardi. Volksfest. Louvre, Paris. 


Abb. 47. Gainsborough, Viehtränke. 1775. National Gall., London. 


Abb. 48. G. Morland, Im Pferdestall. National Gall., London. 
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Abb. 49. Claude Lorrain, Einschiffung der Königin Saba. National Gall., London. 
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Abb. 50. W. Turner, Einschiffung der Königin Saba. National Gall., London. 


Abb. 52. Constable, Flachlandschaft. Privat, Berlin. 
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Abb. 53. J. Constable. Gehöft im Wald. National Gall., London. 
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Abb. 55. Bonington, Marine. National Gall., London. 


Abb. 57. P. Prudhon, Mörder von Justitia verfolgt. Louvre Paris. 


Abb. 59. Th. Couture, Römer der Dekadenzzeit. Louvre, Paris. 
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Wirklichkeit entsprechend gegeben. Die Wirkung des einen ist eine har- 
monische koloristische, des anderen eine kraftvoll realistische ; dort schafft 
heiter gestimmte, fast humoristische Phantastik, hier aber ist der herbe 
Wirklichkeitssinn, die ehrliche Wahrhaftigkeit, das Daseinsgefühl des 
modernen Objektivisten tätig. | 

Aber wie den Interieurs Goyas die Stimmung, das Intime, der Raum 
fehlt, so spielt auch in seinen Landschaften die atmosphärische Sti 
trotz aller Finessen nur eine untergeordnete Rolle. Ein Blick auf die 
äußerst delikat gemalte „La Romeria di San Isidoro“ in Madrid von 
1799 (Abb. 42) erweist das. Gewiß setzt er den fernen Höhenzug in lich- 
terem Gesamtton hinter die buntschillernden, kräftigen Szenen im Vorder- 
grund. Aber die Luft fehlt doch und das Leben der Atmosphäre ist nicht 
da. Also das, was für die modernen Künstler so unendlich wichtig ist, bleibt 
unerschöpft. Wiederum ist es die ganze Pikanterie dieses Maskeraden- 
malers, der an springenden Lichtern, schillernden Farben, wechselnden 
Beleuchtungen seine heiter sinnliche Augenfreude hat. Aber an einen pro- 
grammgemäßen gelehrten Naturalismus, an pleinairistische Lichtbehand- 
lung oder malerische Raumgestaltung hat Goya gewiß nicht gedacht. Dazu 
war auch sein Geist doch zu locker, seine Phantasie viel zu unruhig, sprung- 
haft und aufgeregt. Das, was er in Schwarzweißkunst als Radierer, wo er 
auf die Farbe und das Spielen mit reizvollen Farbenharmonien verzichten 
mußte, geleistet hat, steht im Sinne eines malerischen Realismus sogar 
höher als seine Bilder. 

Wenn wir uns nun nach Italien begeben, so hat sich dort in einer 
kleinen Gruppe venezianischer Maler ein feiner malerischer Geist lebendig 
erhalten. Als Interieurmaler ist Pietro Longhi (1702—62) zu nennen, 
der in der Behandlung wie in den Motiven sicher von den holländischen 
Genremalern beeinflußt, mit frischer Unmittelbarkeit Szenen aus dem 
Leben erfaßt. Der „Quacksalber‘, Apotheker, Wahrsager, Häusliche 
Szene (Abb. 44) u. a. sind schon dem Titel nach Bilder, die ohne nieder- 
ländischen Einfluß undenkbar sind. Er malt mit leichtem Pinsel und ver- 
steht auch die Reize der Beleuchtung in delikater Durchsichtigkeit bei 
vornehmer Kühle des Tones herauszuholen. 

Wichtiger noch sind die Landschaftsmaler, die uns in ihren „Ve- 
duten“ und „Prospekten“ lebendige Straßen- und Städtebilder vorzuführen 
verstehen. Auch dieses Genre stammt aus den Niederlanden und wurde von 
dem Utrechter Kaspar Vanvitelli (1647—1736) in Italien eingeführt. 
Luca Carlevaris (166b—1731) ahmte ihn nach, aber erst die Canaletto 
verliehen der Art ihre höhere künstlerische Bedeutung, indem sie diese 
Stadtansichten zu kleinen Meisterstücken der atmosphärischen Stim- 
mungsmalerei gemacht haben. Sie kamen aus der Theaterdekorations- 
Knapp, Die künstlerische Kultur des Abendlandes. Bd. III. 5 
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malerei, so Bernardo Canale. Sein Sohn Antonio Canale, gen. Canaletto 
(1697—1768), hat als der Bedeutendste zu gelten. Er lernte in Rom, lebte 
dann abgesehen von einem kurzen Aufenthalt in London (1746—48) in 
Venedig. Den Geist seiner Lichtmalerei hat er gewiß aus Venedig. Dort 
hatten lange vor ihm Gentile Bellini und Carpaccio farbdurchsichtige, 
leicht hingehauchte Städtebilder gemalt, in denen man schon von Pleinair- 
stimmung reden kann. Weiterhin hatte Paolo Veronese den ganzen silber- 
schillernden Duft der venezianischen Atmosphäre über seine prunkhaften 
Gastmähler ausgeschüttet und ihnen die Reize höherer, malerischer Quali- 
tät verliehen. Tiepolo war diesen Spuren gefolgt; auch er vergißt die auf- 
lösende und tonstimmende Kraft der Atmosphäre nicht, wenn er seine 
gewaltigen Raumillusionen und Deckenmalereien in die weite Unend- 
lichkeit hinausdehnt. Zarter Kontur, durchsichtige Farbe, kühle, duftige 
Lichtstimmung einerseits, Vermeidung starker Schatten, plastischer Reali- 
tät in Form oder Farbe andererseits, das alles charakterisiert diese Malerei 
als eine Kunst des Freilichtes, des Pleinairs. Nur ist es wiederum nicht 
das kalt realistische, gelehrte Pleinair der modernen Kunst, sondern es stehen 
überall schönheitliche Reize obenan. Der feine Silberglanz der venezia- 
nischen Atmosphäre, also das, was unser ästhetisches Empfinden am Frei- 
lichtbild so sehr verlockt, die ausgleichend harmonische Wirkung der Luft 
suchen die Meister des Rokokos festzuhalten, nicht etwa die in strenger 
malerischer Gelehrsamkeit gewonnenen Erkenntnisse etwa vom blauen 
Schatten u. a., wie es die Impressionisten tun. Es ist auch nie der beliebige 
Naturausschnitt, sondern er sucht stets künstlerisch das Geschlossene einer 
bildmäßigen Komposition. 

Immer macht Canaletto aus der Wirklichkeit ein schönes Bild, sei es, 
daß er römische Stadtansichten in Windsor (1742) oder venezianische 
Kanalbilder (Abb. 45) gibt, sei es, daß er Themsebilder malt. Immer ver- 
klärt er seine Bilder mit dem zarten Silberglanz der Atmosphäre. Dabei 
wird er auch nie flau und verschwommen oder hart und kalt. Wir sind 
erstaunt und angenehm berührt von der klaren Struktur seiner Bilder, 
sowohl was Linienfluß betrifft, als auch in der Verteilung von Licht und 
Schatten. Manchmal hat ihm Tiepolo Figuren hineingemalt und den 
Vordergrund mit kleinen reizvollen Farbenflecken belebt. Die Gesamt 
wirkung wird aber immer von dem kühlen, vornehmen Luftton über- 
herrscht, der über den schillernden Kanälen, auf den marmornen Fassaden 
der venezianischen Paläste und in der lichten, blauen Luft schimmert. 

Wesentlich kälter und trockner ist sein Sohn Bernardo Belotto, 
ebenfalls Canaletto genannt (1720—80), der, 1746—58 in Dresden und dann 
in Warschau Hofmaler, besondere Bedeutung dadurch gewinnt, daß er 
seine Kunst nach Deutschland trägt. Er sucht der anders gestimmten 
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nordischen Atmosphäre näher zu kommen, der weiche Duft der wasserdurch- 
tränkten, venezianischen Luft mußte zurückstehen und so wirken seine 
34 Stadtansichten in Dresden bunter und zugleich härter in ihrer mehr 
realistischen als schönheitlichen Abstimmung. Gewiß hat die kühle, trockene 
Art dieser Stücke etwas bestimmend auf C. D. Friedrich und andere deutsche 
Realisten der Zeit gewirkt. Als dritter Künstler der Gruppe kommt dann 
Francesco Guardi (1712—93) in Betracht. Er ist mehr noch als die Cana- 
letto der Meister des geistsprühenden Rokoko. In einem äußerst feinen 
Farbengefühl und mit einer fast impressionistischen, spritzigen Manier, 
bei bewegtem Licht- und Schattenspiel zaubert er uns allerzarteste und 
pikanteste Lichtvisionen vor (Abb. 46). Die Wirklichkeit ist aufgelöst in 
ein farbiges Flimmern und seine zumeist ganz kleinen Bilder haben das geist- 
voll Skizzenhafte der Impressionisten, nur sind sie zugleich von höchst 
delikatem Harmoniegefühl in der Farbe und zartestem Schönheitsempfin- 
den durchdrungen und zu äußerst ästhetischen Reizen verarbeitet. 

An solchen Bildern erkennt man, wieviel von künstlerischer Kultur 
uns heute abhanden gekommen ist. Und wenn die Modernen dann schön- 
beitlichen Delikatessen nachgehen, so werden sie entweder bunt oder süß- 
lich. Man halte einmal einen Renoir neben einen Guardi und wird die un- 
angenehme süißliche Sentimentalität wie den dekadenten Farbengeschmack 
des modernen Großstadtkünstlerserkennen. Wenn wir auch, dank der Nähe, 
in der wir zu diesen modernen Eleganzmeistern stehen, noch nicht Distanz 
zu ihnen haben, so werden spätere Zeiten gegenüber jenen wundervollen 
Harmonien, die durch solche gemalte Wirklichkeiten der Canaletto und 
Guardi klingen, die ganze Rohheit modernen Farbgefühles erkennen, 
das entweder realistisch grob oder dekadent süßlich ist, in denen nicht 
die im Freien frisch aufgewachsene, in großer Vergangenheit gepflegte, 
künstlerische Kultur von dereinst steckt, sondern höchstens Kaffeehaus- 
und Boudoirkultur. Wollen wir diese Gegensätze nicht vergessen. Auch 
Goya war ein Künstler, der im Bohämeleben sich ausgetobt hat, aber 
das, was Gegensätzliches im modernen Kulturleben drinnen steckt, in 
der jeder Lebensfrische fernen, jedem festen Naturtrieb abholden Groß- 
stadtatmosphäre, das können wir bei solchen Vergleichen am besten er- 
kennen. 

Das, was große Tradition, was Aristokratie des Geistes bedeutet, 
werden vielleicht nicht wir, aber gewiß fernere Zeiten besser ermessen. 
Sie werden auch den Abfall, der gerade in dem ersten Kulturland der Kunst, 
in Italien, dank der Segnungen der geistigen Revolution, des Klassizismus 
eingetreten ist, würdigen. Das freie, frische, unmittelbare Kunstschaffen hat 
ein Ende; im 19. Jahrhundert hat das italienische Volk seine Kunst verloren, 
und zwar nicht, weil die neuen Ziele der Kunst, die auf das Malerische 
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gerichtet sind, seiner Natur, die freilich von Haus aus auf das Plastische 
eingestellt war, unbegreiflich gewesen wären. Daß auch hier die Malerei 
Entwicklung gefunden hätte, erweisen gerade die letztgenannten Meister. 
Aber die Internationalisierung der Kunst, die auch eine der Segnungen 
der Revolution ist, der Strom fremder Künstler, die nach Italien zogen, 
endlich jedoch die durchaus verstandesmäßige Programmatik der neuen Zeit 
haben auf diese aus natürlichstem Wesen gewordene, italienische Kunst- 
kultur vernichtend gewirkt. Vielleicht wird auch Italien in fernen Jahrhun- 
derten die Fremdenkultur verdammen, die das Volk im eignen Lande zum 
Diener und Kellner der einreisenden Fremden und ihres Geldbeutels macht. 
Lieber also weniger Luxus, weniger Zivilisation, aber mehr eigene künst- 
lerische Kultur! Möchte doch bei uns, in unserem deutschen Vater- 
land, nicht die Fremdenkultur uns unser Eigenes auch noch in der 
Heimat vernichten. Lieber mehr materielle Armut und weniger geistige, 
völkische Unselbständigkeit! 

Wie wohltuend fast die Isolierung eines Landes auf die künstlerische 
Individualisierung zu wirken vermag, das hat vielleicht am meisten Eng- 
land um die Wende des Jahrhunderts erwiesen. Allein dort trieb program- 
matischer Klassizismus oder schematisierte Romantik nicht ihre ver- 
zetten Gewächse, ihre Treibhauskultur. Der Klassizismus hat einen ein- 
zigen Vertreter in Flaxman, und das Präraffselitentum erstarkte erst, als 
England aus der Isolierung hinaustrat und sich in den breiten Strom der 
Festlandkunst hineinbegab. Aber es erstehen dort zwei Künstler, die mehr 
denn andere bedeutsam für die Entwicklung eines neuen Eigenwillens im 
künstlerischen Gestalten des Abendlandes geworden sind. Es sind Wil- 
liam Turner und John Constable, wiederum zwei durchaus gegensätz- 
liche Naturen, jeder von höchster, eigenster Individualität. Beide aus ganz 
verschiedener Umgebung herausgewachsen und in ihrer verschiedenen 
Natur ganz anderen Zielen nachgehend, haben sie wieder das eine und für 
die Entwicklung besonders Bedeutsame gemein, daß sie nicht Program- 
matiker sind, nicht Gedankenmaler sein wollen, sondern daß sie nur Maler 
sind. Darum haben sie beide auch das Thema, das einer rein künstlerischen 
Gestaltung in der Moderne am nächsten steht, die Landschaftsmalerei 
allein gepflegt. Auch die Entwicklung der englischen Gartenbaukunst, 
die mehr und mehr den Naturpark an Stelle des architektonisch zuge- 
schnittenen Rokokogartens erstrebte, darf nicht vergessen werden. Die 
Naturschwärmerei und die Verberrlichung der heimischen Urwelt hat 
ja dann vielleicht ihren Höhepunkt in den, wie sich später herausstellte, 
von Macpherson gefälschten Gedichten des schottischen Barden Ossian 
gefunden. Man begeisterte sich an diesen heidnischen Gesängen und wollte 
zurfick zu der altheidnischen Kultur, zu der nordischen, schwermütig ge- 
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stimmten Natur. Die romantische Schwärmerei füt ihn hat weit über das 
Festland ihre Wellen getrieben. 

Schon immer ist neben dem Porträt gerade die Landschaftsmalerei 
in England besonders gepflegt. Man sammelte nicht nur besonders hol- 
ländische Landschaftsbilder; die Berufungen des Seemalers Wilhelm van der 
Velde und des Antonio Canaletto wie anderer Landschaftler bezeugen 
das in besonderem Maße. Neben der Marinemalerei war es besonders die 
sentimental angehauchte Flußlandschaft Cuyps mit seinen Sonnenunter- 
gängen, endlich jedoch die feingestimmten Landschaftsstücke Claude 
Lorrains, die den romantischen Empfindungen am meisten entsprachen. 

Schließlich aber entwickelte sich auch eine einheimische Landschafts- 
malerei. Die Vedutenmalerei vertrat der Schüler des Jan Wyck, John 
Woodon (f1765), in tüchtiger Weise; er malte auch Jagdszenen. Als 
ein Typus englischer Tiermalerei, die aber mehr berühmte Rennpferde 
zu porträtieren hatte, sei James Seymour (f 1752) genannt. Wärmer und 
stimmungsvoller ist George Morland (1763—1804) in seinen weich ge- 
tönten Tierstücken, die voller Liebe gemalt sind, aber manchmal etwas 
zu wenig fest in ihrem flaumigen Graugelb wirken (Abb. 48). Der bedeu- 
tendste Landschaftsmaler des 18. Jahrhunderts ist dann Richard Wil- 
son (1714—72). 1750—55 hat er in Italien und besonders in der Umgebung 
Roms seine Motive gesammelt, die er in zahlreichen Studien heim brachte 
und in seinen Bildern selbständig verwertete. Die National Gallery in Lon- 
don besitzt einige schöne Stücke dieses zwar 1768 zum Mitglied der Aka- 
demie ernannten, aber bald vergessenen Künstlers. Poussins und Claude 
Lorrains Einfluß ist zweifelsohne, nur bleibt er trockener, kühler. Es 
gelingt ihm aber auch gelegentlich, eine gewisse romantische Stimmung 
in die großaufgebauten Parkstücke, etwa auf den Ruinen der Villa Maecens, 
zu bringen, während er dann wieder kleinlich wird. Großen Schwung 
bringt aber Gainsborough, der einzige der großen Aristokratenmaler, 
der Landschaften malte, in seine groß aufgebauten Landschaften. Man ent- 
deckt in dem leicht schematischen Aufbau das Vorbild Wynante und 
vermißt Naturstudium und Luftwirkung, aber es klingt doch eine große, 
für die Zeit außergewöhnlich warme und weiche Stimmung aus diesen 
mächtigen, mit schwerem Braun untermalten Baumkulissen, in deren 
Schatten die Kühe weiden (Abb. 47) heraus. Überraschend ist gegenüber der 
kalten, kleinlich-glatten Manier Wilsons der breite Pinselstrich. Wir wissen, 
daß Gainsborough diese Landschaften mehr zu seinem Vergnügen malte; 
verkauft hat er keine; das Interesse am Landschaftsbild war damals noch 
ein sehr geringes. Auch sie sind eben noch komponierte Landschaften, 
die nicht als Naturbilder entstanden sind, sondern aus der gestaltenden 
Phantasie der Meister aufgebaut und geworden sind. 
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Der Einfluß der holländischen Landschaftsmaler tritt aber mehr und 
mehr gegenüber der klassisch-komponierten Landschaft im Stile Poussin- 
Claudes hervor. In Thomas Barker (1769-1847) haben wir einen 
Künstler, der in seiner Jugend die Niederländer kopierte; manche Bilder, 
wie das Kleefeld in der National Gallery zu London, überraschen durch die 
Breite der Behandlung. Bedeutender ist John Crome, Old Crome genannt 
(1769—1821), der Hobbema und Ph. de Konningk studierte, aber auch zu 
einer einfachen, weich gemalten Naturlandschaft kam. Hier spüren wir 
vielleicht zum erstenmal die Absage an das Aufbauschema, an die kompo- 
nierte Landschaft. Seine Düne mit der Windmühle in der National Gallery 
ist in der Schlichtheit des Motivs ein einfaches Naturbild. Auch zahlreiche 
Baumstudien hat er gemacht. Wir werden ja sehen, daß der neue Realismus 
im kleinen einsetzte, d. h. daß man im allgemeinen das Aufbauschema be- 
wahrte, aber zunächst im kleinen in der Durchbildung des Blattwerkes rea- 
listisch sein wollte. Er ist der Begründer einer heimischen Schule, der ‚„‚Nor- 
wich Society of Artists“ gewesen. Ähnlich steht es mit John Cotman 
(1782—1842),der abermehr bewegte Seestiücke malte. Ein feiner Stimmungs- 
maler ist J. R.Cozeus (1752—99), Sohn des phantastischen Al. Cozeus. 

Ihren Meister hat die Aquarellmalerei in Joseph Mallord William 
Turner (1775—1851) gefunden. Die Technik soll er von Monro gelernt 
haben; er ging 1789 auf die Royal Academy, wo er Schüler des Aquarell- 
malers Thomas Girtin (1773—1801) wurde, der diese in England immer 
mehr gepflegte Technik zu besonderer Kraft entwickelte, 1802 wurde er 
Mitglied, 1807 Professor der Royal Academy. 1802 ging er zum erstenmal 
nach dem Kontinent, 1819 nach Italien, 1828 zum zweitenmal dorthin, 
besonders nach Venedig. Eine Ausstellung im Pariser Salon 1824 und eine 
in Lille 1825 begründeten seinen Ruhm auf dem Festland und seinen Ein- 
fluß auf die französische Kunst. Von seinen Zeitgenossen hoch geachtet, 
war das Verständnis für seine phantasievolle, reiche Kunst doch nur ein 
beschränktes. Man vermißte in ihm eben jedes Modische, ferner aber das, 
was dem Engländer so besonders am Herzen liegt, das Präzise, Genaue, 
Nüchterne, Klare, aber auch das Sentimentale. Landscape-Manufacturer 
wurde er mit Spott genannt. Nicht weniger als 21000 Bilder in Öl oder 
Aquarell, Skizzen, Zeichnungen seiner Hand sind erhalten. Bei seinem 
Tode hinterließ er sein Werk dem Staate. In der National Gallery und 
in der Tatesammlung haben wir seine Meisterwerke zu suchen. 

Die Technik erlaubte ihm ein schnelles Festhalten seiner Phantasien 
und forderte eine durchsichtige, zarte Gestaltung, feine Motive. Starke 
Plastik oder derbe, sinnliche Realität mit kräftigem Schattenschlag konnte 
er nicht brauchen und so mußte auch da, wo er sich Werke solcher Art zum 
Vorbild nahm, das Resultat eine vollkommene Auflockerung und Auf- 
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lösung in irreale Lichtwerte sein. Er war in seiner Weise vielleicht das 
größte Lichtgenie. So hat er einmal zwei Bilder Claude Lorrains in seine 
Kunstsprache umgesetzt und verlangte, als er sein Werk dem Staate ver- 
machte, daß diese beiden Nachbildungen neben den Originalen Claudes 
in der National Gallery aufgehängt werden sollten. In der Tat wird das, 
was Claude (Abb. 49) an fester Architekturkulisse im Vordergrund bringt, 
vollkommen aufgelöst, besser gesagt, aufgesaugt von der Lichtatmosphäre, 
die aus dem lichtdurchglühten Himmel nach vorn strömt (Abb. 50). Da- 
mit charakterisiert sich seine Kunst als die zauberhafte Beseelung der 
Erscheinungen im Licht, als eine Wiedergabe des Lichtphänomens in den 
hochgesteigerten, fast zur Vision werdenden Auflösungen aller Gegenstände 
zu einem atmosphärischen Lichtfluidum. Diese Reize, der Aquarell- 
malerei entsprungen, hat er auch auf die Öltechnik übertragen. In der 
National Gallery hängen ungefähr hundert fein durchgeführte Ölbilder 
und noch mehr ist an nur skizzenhaft angelegten Stücken vorhanden. 

Auch er hat mit streng porträtmäßig gearbeiteten Vedutenstücken begon- 
nen. Neben Claude Lorrain hatte er auch die holländischen Seemaler Simon 
de Vlieger, Wilhelm van der Velde, Jan de Capelle, ferner Cuyp studiert. 
Endlich aber dürfen wir den Einfluß der genannten Venezianer, besonders 
des Antonio Canaletto, der ja in England war, nicht vergessen. Ansichten 
Venedigs bezeugen das. Sie zeigen aber in gleicher Weise wie gegentiber 
Claude, daß Turner in der Auflösung des Realen in Nebelschleier und Licht- 
dunst noch bedeutend weiter ging. Die Londoner Atmosphäre mag ihn 
weiter dazu verleitet haben, wie seine Hafenbilder und Themsestücke 
(Abb.51) erweisen. Er hat eine glänzende Serie heimischer Landschaftsbil- 
der 1827 als „England und Wales“ herausgegeben. 1830 illustriert er Rogers 
„Italy“. 1834-85 gab er die Serie ‚Rivers of France“ heraus. 1837 hat er 
das letzte Bild „Fighting T&m6raire‘“‘ gemalt, das den Künstler in der 
Vollkraft seines Könnens zeigt. Die geistvolle, individuelle Art seines 
Schaffens erhebt ihn zu einem genialen Meister, dem bedeutendsten, den 
England aufzuweisen hat. 

Am reizvollsten vielleicht sind seine halbfertigen Traumlandschaften, 
d.h. Landschaften, die ohne jede Individualität nicht nur die lokale Eigen- 
art, sondern selbst die Wetterstimmung verleugnen und wie nur halberfaßte, 
hingehauchte Traumgebilde erscheinen. Die Tate Gallery besitzt derartige 
Stücke, die nur ein Nebelhauch oder eine Schaumwelle, ein Lichterlebnis 
‚sind. Ganz zart und durchsichtig bevorzugen sie die kühlen Farbtöne von 
einem grünlichen Gelb bis zum kühlen Blauineigenartigem Ineinanderfließen 
‚der Töne. Wir wissen da oft kaum, ob Sturm oder Sonnenschein, Abend 
„der Morgen, Land oder Himmel, Luft oder Wasser ist. Alles ist Nebel- 
-dunst, Phantom, Fata morgana. Besonders reich und schön ist immer das 
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Glitzern des Lichtes auf dem Wasser, sei es, daß er holländische Seestücke 
imitiert, je früher, um so strenger, je später, um so lockerer, sei es, daß er 
Erinnerungen an Canaletto bringt und uns Venedig vorzaubern will, sei es, 
daß er ein Sturmgebraus an der heimischen Küste oder Sonnenglanz tiber 
Dampf und Rauch im Hafen (Abb. 51) malt. Seine Welt wirkt wie das 
Schillern tausenderlei wesenloser Farben in einer Seifenblase. 

Nicht gleich genialisch oder in überwirklichen Phantasien sich verlierend, 
aber ein Künstler von monumentalem Wirklichkeitssinn ist Jan Con- 
stable (1776—1837). 1868 schreibt Delacroix einmal mit gewisser Wehmut 
ob der dahingegangenen Herrlichkeit in der englischen Malerei: „Constable, 
dieser bewunderungswürdige Mann, ist eine der Zierden Englands. Von ihm 
und dem Eindruck, den er zur Zeit, als ich das Gemetzel von Chios malte, 
auf mich gemacht hat, erzählte ich Ihnen schon. Er und Turner sind 
wirkliche Reformatoren; sie gingen aus den Geleisen der alten Landschafts- 
malerei heraus. Unsere Schule, die Überfluß an talentierten Malern hat, 
lernte nichts von ihnen. G&ricault war wie betäubt von einer seiner großen 
Landschaften, die er uns geschickt hatte, heimgekehrt.““ 

Geboren als reicher Müllerssohn in East Berghold bei Hampstead, 
studierte er in der National Gallery zu London eifrig alte Meister, so Ruis- 
dael, Konningk, Watteau, Gainsborough u. a., macht sich jedoch durch 
eigenes Naturstudium frei von fremder Manier, indem er wieder in seine 
Heimat flüchtet, wo er im Elend gestorben ist. So ist auch er einer der 
Märtyrer seines Kunstglaubens geworden, er ist einer der großen Helden, 
denn ihm dankt der moderne Naturalismus ganz Außerordentliches. 

Bezeichnend für dies bewußte Sichlosringen von Nachahmung zu 
eigenster Naturanschauung ist folgende Brief£stelle: ‚Eine bestimmte Manier 
hat immer etwas Verführerisches. Sie ist mehr oder weniger immer die Nach- 
ahmung von etwas Bestehendem und hat es daher leicht, zu bestehen. Sie 
verspricht den geradesten, kürzesten Weg zum sofortigen Ruhm und Ge- 
winn, indem sie sich die Mühen anderer zunutze macht... Da eine Ma- 
nier sich allmählich entwickelt und durch Erfolg beim Publikum wie 
Schmeichelei großgezogen wird, sollte jeder Maler, der wirklich groß werden. 
will, unaufhörlich davor auf der Hut sein. Nichts als ein andächtiges 
und unermüdliches Beobachten der Natur kann ihn vor der Gefahr, ein 
manirierter Künstler zu werden, bewahren.‘ 1802 schreibt er gelegentlich 
einer Ausstellung: „Dort ist wenig oder nichts, das wert wäre, bewundert 
zu werden; es bleibt noch genug zu tun für einen naturalistischen Maler. 
Das ganze Laster unserer Zeit ist die Bravour, der Versuch, die Natur zu 
übertreffen. Die Mode hatte und wird immer nur ihren Tag haben.“ 

Dann aber spricht wieder der echte Romantiker zu uns, wenn er sagt: 
„Für mich sind Malerei und Empfindung zwei Worte für das gleiche Ding.“ 


3 


Mit der ganzen Liebe und Leidenschaftlichkeit eines echten, naturfrischen 
Künstlers vertieft er sich in die Schönheiten seiner Heimat und den Stim- 
mungsreichtum ihrer Atmosphäre, deren feuchtigkeitssatte Schwere den 
Farben oft eine besondere Dicke verleiht. Dazu beobachtet er das Ewig- 
wechselnde in dieser Stimmungsluft, entdeckt, daß das, was eben noch grün 
erscheint, in anderer Beleuchtung, aber auch neben andere Töne gestellt, 
bräunlich oder blau wirken kann. Besonders aus den trüben, wolkenbedeck- 
ten Tagen schöpft der nachdenkliche Künstler eine außerordentliche 
Ausdruckskraft der Natur und er vermeint die Seele der Welt in dem Vi- 
brieren und Schwingen der Töne zu erkennen. Die Darstellungsmittel 
betreffend, kommt er von einem noch geglätteten, frühen Farbauftrag mit 
viel Braun in der Erde und Grau in der Luft zu breiterem Pinselstrich 
und schließlich zur Zerlegung des Pigmentes einerseits und der Farbtöne 
in verschiedene Nuancen andererseits. ‚Die überlegene Wirkung des Grüns 
meiner Wiesen kommt daher, daß ich es-aus einer Menge Nuancen zusammen- 
setze; bei anderen ist es deswegen so wenig massiv, weil es als einziger Ton 
gegeben ist,‘ sagt er einmal. Das Wort „massiv“ ist bedeutsam. Er wollte 
plastische Farbe, feste Farbkörper schaffen. Und das ist vielleicht der 
frappanteste Widerspruch zur Kunst des Rokoko, das überall Auflösung 
und Gegenstandslosigkeit suchte. 

Er vertiefte sich in seine heimatliche Landschaft, wurde eins mit ihr 

und vermochte seine subjektive Stimmung mit der Stimmung der Natur 
ringsum zu identifizieren. Künstler, denen die Erscheinungen der Natur 
zugleich Ereignisse, Erlebnisse der Seele sind, oder die aus eigenen Er- 
lebnissen heraus nach Verkörperung derselben ringen, finden immer auch 
das rechte Wort, die geeignete Sprache. Zahlreiche Wolkenklippen zeigen, 
wie ihm die Dramen der Lüfte, die wogenden Stürme der Wolken nahe 
gehen. In dieser wasserschweren Atmosphäre des flachen Insellandes spielt 
sich aller Kampf über der Horizontlinie ab. 

So wurde der Himmel ihm beinahe das wichtigste im Bild. So schreibt 
er 1821 einmal an O. Fisher: „Mir ist oft geraten worden, den Himmel auf 
meinen Bildern als ein hinter die Gegenstände geschobenes weißes Blatt 
zu behandeln. Freilich, wenn der Himmel sich aufdrängt, wie auf meinen 
Bildern, so ist das schlecht, doch wird er ganz vernachlässigt, was bei den 
meinen nie der Fall ist, so ist das schlimmer. Er muß und soll bei mir stets 
einen wirksamen Teil des Ganzen ausmachen. Es wäre schwer, eine Ka- 
tegorie von Landschaften zu nennen, bei denen der Himmel nicht der 
Schlüssel, der Maßstab und das Hauptorgan der Empfindung wäre... Der 
Himmel ist die Quelle des Lichtes in der Natur und beherrscht alles... 
Die Schwierigkeit,einen Himmel darzustellen, ist eine große,sowohl hinsicht- 
lich der Komposition wie der Ausführung; denn bei aller Pracht darfer nicht 
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hervortreten, noch darf er mehr ins Auge fallen als jeder andere Gegen- 
stand.“ 

Er sah die wogende Atmosphäre im Wechsel der Beleuchtung, beob- 
achtete mehr und mehr, daß sie keine scharfen Silhouetten oder schwere, 
unbewegliche Körperlichkeit zuläßt. Auf frühen Bildern malt er noch mit 
spitzem Pinsel. Er malt noch im Geiste der alten Meister „komponierte“ 
Bilder. Dann aber tritt der Wandel ein, der zugleich ein ausschlaggebendes, 
neues Moment in die moderne Kunst gebracht hat. Der Künstler stellt 
sich vor die Natur hin, er malt die Bildskizze, ganz ohne Schema 
und Muster, nur as Naturreflex. Das ist der Beginn des modernen 
Naturalismus, der zum Pleinairismus und Impressionismus werden mußte, 
weil man in der Freiluftatmosphäre, im Pleinair malt, nicht im Atelier, 
weil man, gefesselt von den Naturstimmungen, die Gesamterscheinung 
als lebendigen, spontanen Eindruck aufweist und festhält (Abb. 54). 
Weiter kommt aber das andere wichtige Moment im Wesen der modernen 
Malerei, der ausgesprochene Kolorismus, hinzu. Constable sieht nicht 
mehr das Gegenständliche des plastischen Objektes, sondern ausgehend von 
der Farbigkeit des Ganzen nur die Farbwerte. Nicht, daß es ein wohlgeform- 
ter Baum, ein Haus oder sonst etwas Reales ist, sondern daß es ein Grün 
oder ein Rot ist, daß es einen besonderen Farbton hat, ist ihm wichtig. 
So kann es ihm genügen, daß er einen farbigen, grünen Fleck als Baum 
u. a. hinsetzt. Es überwiegt die farbige Impression im Vorstellungsleben 
dieses Künstlers. Dabei wird die Farbe immer dicker und gröber, fleckiger 
aufgesetzt, sie gewinnt etwas durchaus Materielles. Das Bild wird zu einer 
farbigen Substanz (Abb. 53). Die Realität der Einzeldinge lockert sich 
mehr und mehr. Schließlich wird das Bild zu einem mosaikartigen Zusam- 
menspiel von raumgestaltenden, Leben weckenden, schillernden, farbi- 
gen Punkten, „glittering points“ genannt, die sich uns als eine in ihrer 
Weise äußerst kraftvolle, abgekürzte, skizzenhafte Wiedergabe des farbigen 
Naturausdruckes zum Bild zusammenfüren. Die plastische Gegenständ- 
lichkeit kennt er nicht, sondern jedes Objekt ist bei ihm nur ein Teil der 
Bildsubstanz, eine Variation des Gcsamtfarbtoncs. 

Zum Schluß aber wiederum ein energischer Hinweis auf das Unterschied- 
liche der Auffassung Constables gegenüber der seiner französischen Nach- 
ahmer, besonders aber entgegen Delacroix. Was bei diesem geistvollen 
Franzosen zum sprühenden Farbspiel dekorativer Art im Sinne farbiger 
Teppiche wird, das bedeutet bei Constable die große Wirklichkeit, die 
wundervolle Realität des malerischen Raumes. Er ist kein geistreicher 
Farbenkomponist, er will die Natur in der ganzen Wahrheit und Großartig- 
keit der Stimmungen festhalten. Er ist Germane, nicht Romane, Eng- 
länder, nicht Franzose, Naturalist, nicht Impressionist im modernen Sinne. 
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An eine Auflösung der Realvorstellung denkt er ganz gewiß nicht. Wollen 
wir seelenverwandte Geister finden, so müssen wir nach Holland gehen. 
Kein Meister sonst steht dem großen Jakob Ruisdael so nahe wie Con- 
stable. Beide sind Wirklichkeitsgestalter, beide bauen sich ihren Him- 
melsdom, beide verstehen wie sonst kaum einer die Wolken zu malen. 
Manches Bild Constables (Abb. 52) sieht so aus wie ein modernisierter 
Ruisdael. Wenn wir über solch weite Ebenen unter schwerem Wolkenmeer 
hinschauen, denken wir an Ruisdaels Blick auf Haarlem (Abb. Bd. II). 
Das ist Festigkeit und große Raumform trotz aller Breite des Striches, ge- 
nau so wie der späte Rembrandt bei aller fleckigen Manier doch farb- 
plastisch bleibt. Vergleichen wir den Fernblick Goyas (Abb. 42) damit, 
so wissen wir wiederum, was geistreiches, heiteres, aber irreales Farben- 
spiel ist, während uns Constable doch die Realität der Natur in ganzer 
Kraft und Männlichkeit vorführt. Das ist aus dem Rauminstinkt, dem Da- 
seinsgefühl gewonnene Kunst. Auch einen Manet dürften wir nicht daneben 
halten, um nicht das Flüchtig-lockere der modernen Manier festzustellen. 
Auch da bleibt Constable der ehrliche Naturalist, da er allein wahr sein 
wollte. Daß aber in der Verallgemeinerung, in der breiten Fleckenmanier 
das Zusammenpassende, das Gestaltende des Genies offenbar wird, sei 
nochmals betont. 

Neben diesen beiden genialen Engländern verdient nur noch Richard 
Parkes Bonington (1801—28) genannt zu werden. Aquarellmaler 
feinster Art und ım Geiste der Canaletto arbeitend, hat er feine Landschafts- 
skizzen in der Normandie aufgenommen, Er wurde durch sein Erscheinen 
in Paris im Jahre 1822 und durch die Ausstellung einiger seiner fein gemalten 
Bilder (Abb. 65) bedeutsam. Damit wurde man in Paris auf die Engländer 
aufmerksam gemacht. Delacroix ist frappiert und gedenkt noch spät dieser 
Ausstellung, die ihn zur ersten Reise nach England veranlaßt hat. Die lichte 
Durchsichtigkeit wie Leichtigkeit Boningtons läßt ihn der französischen 
lockeren Lebhaftigkeit verwandter erscheinen als die dickflüssige Art des 
vielmehr schwerblütigen Constable. Freilich hat mit diesen Meistern die 
Bedeutung der englischen Landschaftsmalerei ein Ende. War es, weil man 
die isolare Abgeschlossenheit, die noch durch Napoleons Kontinentalsperre 
besonders gefördert war, aufgab und sich in den Bann der kontinentalen 
Kunstprogrammatik begab, indem jetzt, wenn auch etwas verspätet, 
Präraffaeliten u. a. auftraten, oder werden eben solche große Geister nur 
selten geboren. Englands Ruhm in der großen Entwicklung der Kunst 
gipfelt in den beiden Namen Turner und Constable. 
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5. Klassizismus und Romantik in Frankreich. 


David. Ingres. Delacroix. 


Die neue Zeit kam. Aber erst mußte das Alte zerstört, gründlich aus- 
gerissen werden, ehe man ein Neues aufrichtete. Das ausgehende Jahr- 
hundert ist schon seit 1760 ungefähr voll von Opposition. Revolutionäre 
Ideen werden tberall lebendig und nicht zu allerletzt in der Kunst. Die 
spielerische Oberflächlichkeit und Genußsucht in Gesellschaft und Geistes- 
kultur mußten ernsteren Geistern zu denken geben. Die ersten Vorkämpfer 
zu dieser neuen „gelehrten Kunst‘ haben wir schon kennen gelernt. Ein 
Diderot und Winckelmann nahmen die Feder in die Hand, ein Reynolds 
und Mengs hielten Akademiereden. Sie brachten, wie ich schon betonte, 
nicht eine Wiedergeburt der Kunst, sondern nur Abstraktion, bestenfalls 
historisches Verstehen statt künstlerischen Empfindens. Die Idee, der 
Gedanke siegte; er siegte über die Äußerlichkeiten der Modekunst und über 
das Dekorative. Aber das war ein gefährliches Spiel; denn mit dem Ver- 
zicht auf das reale Wesen in der künstlerisch technischen Darstellung 
schwand auch das Naturgefühl aus der Kunst. Es war nur ein Umbiegen 
und nicht ein Brechen. So hat der Atavismus dieser klassizistischen Epoche 
grausam genug gewütet und den blühenden Stamm der Kunst mit der 
Wurzel auszureißen gesucht. Derselbe Fanatismus, der im sozialen Leben 
die Revolution zeitigte, entfesselt sich auch auf den Schlachtfeldern der 
Kunst. Dieselbe idealistische Gedankenspekulation gelangte auch da zum 
Siege. Und damit erstarb die aus dem Unmittelbaren schaffende, natur- 
frische Kunst. 

Der erste Künstler, in dem dieser neue Idealismus revolutionär durch- 
bricht und der die Brandfackel rücksichtslos in das morsche Gebäude der 
Rokokokultur hineinwirft, ist der Franzose Jacques-Louis David 
(1748—1825) gewesen. Ein Neffe Bouchers, erhebt er sich gegen dessen 
sinnliche Oberflächlichkeit, tyrannisch alles Ererbte zertrümmernd und 
das schillernde Gewand dieser Blendkunst wild in Fetzen reißend. Vien, 
der französische Mengs, gab ihm die Lehren. 1771 erringt er mit dem Kampf 
des Mars mit Minerva den Rompreis. Die Antike und die Caracci werden 
ihm Vorbild. Vernunft, kalte, klare Verstandesberechnung steht auf dem 
Programm. ‚Der Maler soll Philosoph sein und das Genie soll der Fackel 
der Vernunft folgen.“ „Er bedarf stolzer Farben, markigen Stiles, kühnen 
Pinsels, vulkanischen Genies.“ Die Widersprüche, die in beiden Sätzen 
gegeneinander stehen, d. h. auf der einen Seite die Vernunft als Führerin, 
auf der anderen Seite die Leidenschaft als innere Notwendigkeit, sind die- 
selben, die Doktrin und Wirklichkeit in den politisch sozialen Umwälzungen 
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der Zeit aufeinander treiben. Aber dies unverbundene Nebeneinander dieser 
beiden Gegenpole in unserem Wesen, im Denken und Empfinden der 
Menschen läßt uns diesen Meister schon als einen modernen Menschen er- 
scheinen. Der erste Satz vom Malerphilosophen ist noch im Geist des 
geistvollen Rokokos; der zweite vom Vulkanisch-Dämonischen ist durch- 
aus neu. Daß auch die Leidenschaft mitsprechen soll, klingt wie ein Er- 
löserwort, das uns vom spintisierenden Geistreicheln des Rokokos zur Natur 
zurückruft. Gewiß, Leidenschaft kann zerstören, aber sie kann auch wieder 
aufrichten. 

Freilich erfüllen die künstlerischen Leistungen nicht so ganz das, was 
die Worte versprechen. Auch das ist zunächst eine aus der Idee gewonnene 
Kunst. Das ist noch nicht wahre Leidenschaft, sondern noch das theatra- 
lische Pathos der Zeit, das uns aus seinem Schwur der Horatier (1784) oder 
anderen der vorbildlichen, antiken Welt entnommenen Bildern spricht. 
Denn in der Kunst wie im Leben war die republikanische Antike das Vor- 
bild. Die Revolution kam, die politischen Ziele dominieren tberall, be- 
herrschen die Zeit. 1792 wird David Deputierter, 1794 Präsident des 
Nationalkonventes. Die Zeit gibt die Motive; sein „Schwur“ im Ballhause 
von 1791 erscheint wie ein in die Gegenwart umgesetztes Horatierbild. 
Die Wucht der Ereignisse, der tosende Strom der Zeit packt auch ihn und 
bringt ihn zur großen Wirklichkeit zurück. Die Ermordung Marats packt 
uns nicht wegen der strengen Reliefmäßigkeit und der antikisierenden 
Tendenz. Hier verkörpert sich zum ersten Male seit den schönbeitlichen 
Neigungen und Phrasen des geistigen Jahrhunderts das moderne Ideal der 
Wahrheit. Die Betrachtung der Meisterwerke der Museen macht vielleicht 
Gelehrte wie Winckelmann, aber keine Künstler. Daß die Natur unsere 
Lehrmeisterin, das Leben selbst der unerschöpfliche Quell ist und das 
Ereignis in Anteilnahme am Gegenwärtigen zum Erlebnis werden soll, in 
der Kunst zum Reflex sich gestalten muß, das steht hier in grausiger Reali- 
tät vor uns. Es ist eines der furchtbarsten Dokumente der Zeit, das er uns 
hier in diesem rohesten Bluthund der Revolution und seinem greusigen 
Ende vorführt. An Naturalismus steht es weit über allem, was er vorher 
und nachher geschaffen hat. 

Ein Napoleon erstand und machte die Welt wieder imperialistisch, 
brachte den Empirestil. Die reine Schönheit der klassischen Antike kam 
damit auch wieder in Davids Kunst zum Wort. Blaß und ohne Leben sind 
diese klassisch schönen Gestalten, ausdruckslos diese Köpfe, pathetisch 
leer diese Gesten, sei es, daß er Motive aus der Antike, 1799 Hersilia und die 
Sabinerinnen (Abb.56) oder Szenen aus Napoleons Triumphen (Krönung Na- 
poleons oder Verteilung der Adler von 1810) malt. Selbst die Madame 
Recamier (1810) erscheint in ihrer klassischen Pose und Schlankheit blutlos 
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und ohne Kraft. In seinen letzten Jahren hat David im Porträt noch 
mancherlei Tüchtiges geleistet, was mehr gewürdigt zu werden verdient. 
Der Zwang, sich an die Naturerscheinung zu halten, bat in allen Zeiten der 
Dekadenz, d. h. dann, wenn künstlerische Doktrin und Künstelei über der 
leidenschaftlichen Kraft der naiven Wirklichkeitskunst standen, gerade 
dem Porträt eine besondere erhaltende Kraft gegeben. Jedenfalls hat auch 
dieser gewiß kraftvollste aller Klassizisten, auch dieser David, noch nicht 
die ganze, künstlerische Freiheit zum naiven Schaffen gehabt. Auch er 
ist noch beherrscht von gedanklicher Absichtlichkeit; verstandesmäßige 
Spekulation bestimmt sein Ziel. Die Zeit hat ihn übereilt. In Brüssel 
ist der Künstler als ein ziemlich Vergessener gestorben. 

Die notwendige Gegenbewegung zu dieser antikisierenden Programm- 
kunst kam. Aber auch das neue Programm ist durchaus gedanklichen 
Erwägungen entsprungen, weniger herb und weltfremd, aber ebenfalls aus 
einer höheren Idee geworden. Die sentimentalen Neigungen der Zeit kamen 
wieder an die Oberfläche. Pierre-Paul Prudhon (1758—1823) setzt dabei 
mit sensiblen Lichtmalereien ein; er will ein moderner Correggio sein und 
sucht, vielleicht da noch das Erbteil des Rokokos übernehmend, jene 
plastischen Härten greller Beleuchtung durch zarte Lichttönungen zu 
dämpfen. An Stelle der dramatischen Momente bei David treten die lyrisch 
melancholischen, schon an die Romantik anklingenden Motive, wie etwa in 
der düsteren Stimmung des „Verbrechers, von der Gerechtigkeit verfolgt‘* 
(1808) (Abb. 57), Ein Vergleich mit Rethels Bild (Abb. 75) erweist, wie aka- 
demisch der Franzose in sciner reliefmäßigen Komposition ist und wie der 
Deutsche mit an sich einfacheren technischen, aber künstlerisch viel höher ° 
stehenden Mitteln das Tragische des Momentes ganz anders zu packen ver- 
steht. Ebenfalls weicher, aber auf dem Wege sinnlicher Gestaltung weiter 
fortschreitend ist Frangois Gerard (1770—1835), dessen Madame Re- 
camier, ein interessantes Gegenstück zu Davids Porträt, gewisse sinnliche 
Formenfülle und Farbenpracht an Stelle jener blassen Durchsichtigkeit 
antiker Reliefplastik bringt. 

Das bedeutet schon den entscheidenden Schritt zur sinnlich kolo- 
ristischen Realität, den die Romantik in Frankreich macht, im Gegensatz 
zu Deutschland. Nur vorübergehend schlagen die Wellen poetisch sentimen- 
taler und religiöser Regungen aus dem deutschen Osten hintiber, wie etwa 
in den Briefen der Madame de Sta&l von 1810. Aber wenn in Deutsch- 
land die mächtige Erhebung des dichterischen Schaffens und der philo- 
sophischen Spekulation die bildenden Künste zu einer übersinnlichen Durch- 
geistigung mit sich riß, hat in Frankreich, dank der größeren Begabung 
der romanischen Völker auf dem Gebiete der sinnlichen Vorstellungen, nie 
die reale Darstellerfreude und die Lust an der sichtbaren Welt, an lebendiger 
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Wirklichkeitswirkung ausgesetzt. Man hat zwar gerade in Frankreich seit 
dem Eindringen der Renaissance dem Klassizismus gehuldigt; aber man 
glaubte darin immer den nationalen Stil zu finden, und immer bleiben ein 
angeborenes Wirklichkeitsgefühl und ein künstlerisches Empfinden trotz 
aller akademischen Regeln lebendig, die beide die vollkommene Entfrem- 
dung von der sinnlichen Realität verhinderten. Es steckt in den Roma- 
nen — denn dazu waren die Franzosen seit der Verleugnung der Gotik 
geworden, — immer ein hohes, formales Verständnis, das immer wieder 
auflebt. Nie hat man in Frankreich in gleichem Maße wie in Deutschland 
sich selbst verleugnet, nie die Fäden zur Kunst des Landes und der Ver- 
gangenheit gleich grausam zerrissen. 

Auch Auguste-Dominique Ingres (1780—1867) hat es nur schein- 
bar zu jenem Verzicht auf die sinnliche Schönheit gebracht, den die Na- 
zarener in den germanischen Ländern forderten. Er ist nach Poussin und 
Claude Lorraine einer der wenigen Franzosen, die in Italien wirklich ihre 
Heimat gefunden haben. Dort errang er sich auch den Ruhm, der größte 
Zeichenlehrer des Jahrhunderts genannt zu werden, wenn auch seine kalten 
Farben, die harten Umrißlinien seiner durchaus reliefmäßig behandelten 
Gestalten, seine Bilder ohne Raum und Tiefe dem modernen Naturalisten 
als Impressionen ohne Wirklichkeit und Leidenschaft erscheinen mögen. 
Seine Wertschätzung ist aber heute im Steigen begriffen. Neben der un- 
bedingten Ehrlichkeit seiner Gesinnung vermögen uns heute die Feinheiten 
der Linienführung wieder mehr zu locken, nachdem man erkannt hat, daß 
die Farbe nicht alles ist und man des Natureffektes, der Impression etwas 
müde geworden ist. Seine Zeichnungen haben den Reiz schlichter Klarheit, 
und seine Porträts sind bei aller Nüchternheit von jener unerbittlichen 
Strenge, die nun einmal seiner ehrlichen Natur in der französischen, ganz 
anders gearteten Umgebung besondere Bedeutung verleiht. Er hat große 
Schule gemacht; das Beste, was seine Schüler von ihm mitnahmen, war 
dabei der sittliche Ernst seines künstlerischen Wollens, der sich außerordent- 
lich stark auf die Umgebung übertrug und selbst den Realisten, etwa 
einem Courbet, die Kraft gab, sich aus jener theatermäßigen Effektmache 
der Koloristenschule des Delacroix wieder herauszureißen. 

Auch Ingres gehört, das muß betont werden, zu den Romantikern, 
trotz seines Bekenntnisses für die strenge, klare Form und Schlichtheit 
der Darstellungsmittel. Er steht im Zusammenhang mit den „Penseurs“ 
und ‚„Primitifs“, einer den deutschen Nazarenern geistig verwandten 
Künstlergruppe. Auch David hatte sich ja schon der Begeisterung für die 
Primitiven, für Giotto, Fra Angelico und Perugino, zugewandt. Ingres 
schwärmt mit jener Gruppe junger Künstler, deren Führer Maurice Quai 
war, und der neben der Bibel Dante, Homer und Oseian zur dichterischen 
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Grundlage nahm, Sie schwärmen für die Primitiven, die Präraffaeliten; 
die hohe Renaissance gilt ihnen alles. Ingres begeisterte sich auch für 
Ossian, wie ein „Ossians Traum“, den er noch 1812 für ein Napoleons- 
zimmer im Quirinal entwarf, beweist. Inzwischen war aber der Einfluß 
Flaxmans dazwischengetreten, dessen Illustrationen zu Homer, Aeschylos 
und Dante großen Eindruck auf ihn machteu und zu seinem Achill, der ihm 
1801 den Rompreis brachte, begeisterten. Auch in „Thetis vor Zeus‘ von 
1811 oder „Romulus’ Triumph‘ wirkt Flaxmans Einfluß nach. Der Reiz 
der Linie, die bei Ingres so unendlich starke, fast sinnliche Ausdruckskraft 
und gerade gegenüber David eine lebendig wirkende Energie wie Wahr- 
haftigkeit gewinnt, steigt mehr und mehr. Auch Marcanton und Dürer 
hat er studiert. 1806 geht er nach Italien. Dort gewinnt er die reine Schön- 
heit seiner Zeichnung und der in klarer Linie wie fester Farbe lebendigen 
Formgebung. Seine Badenden Frauen, der herrliche Rückenakt (Abb. 67), 
legen ein glänzendes Zeugnis für sein ehrliches Streben, die Schönheit 
vollendeter Form zu gewinnen, ab. Er hat mit unendlicher Mühsal ge- 
arbeitet: „On n’arrive & un r&sultat honorable qu’en plenrant. Qui ne 
souffre pas ne croit pas,‘ sagt er. Mit äußerster Sorgfalt modelliert er seine 
Körper. Aber er war vor allem Meister der Zeichnung, der lebensvoll emp- 
fundenen Linie: „Le dessin est la premiere des vertues pour un peintre, 
c’est la base de tout, une chose bien dessinse est toujours assez bien peinte. 
Le dessin est la probit6 de l’art.‘“ 

Was uns heute, besonders uns Deutschen, an Ingres sympathisch er- 
scheint, ist seine Ehrlichkeit und die vornehme Hoheit seiner Gesinnung. 
Er lehnt, wie kein anderer Franzose, jedes Posenhafte, Theatralische ab 
und kommt darin seinem großen Landsmann Nicolas Poussin besonders 
nahe. „Wie hat man mich betrogen,‘ ruft er aus, als er nach Italien kommt. 
Denn dorthin zog es ihu, nachdem er die Schule Davids, in dessen Atelier 
er 1796 arbeitete, verlassen hat. 1801 erhält er den Rompreis. Neben der 
Antike studiert er Dürer, Holbein und die Präraffaeliten, während er 
Rubens als einen „Fälscher“ ablehnt. 1806—20 ist er in Italien; 1824 kehrt 
er dahin zurück und ist 1836—41 Leiter der französischen Akademie in 
Rom. Er hat wie kein anderer Raffael in sich aufgenommen. „Das Geltibde 
Ludwigs XIII.“ lehnt sich an Raffaels Stanzen an. Hier aber wie auf all 
den großen Darstellungen, etwa der „Apotheose Homers“, mangelt doch 
zusehr Temperament wie Erfindung. Es hat neben feinster Linienführung 
und delikatester Formbehandlung auch das Kolorit eine vornehm kühle 
Harmonie. Sein Ausspruch über den Naturalismus: „L’art n’arrive jamais 
& un plus haut degr6 de perfection que lorsqu’il ressemble si fort & la nature 
qu’on le prend pour la nature möme. Et au contraire, la nature ne r&ussit 
jamais & ötre plus belle que quand l’art y est cach&“ offenbart sein ehrliches 
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Abb. 61. V. F. Delacroix, Dantebarke. Louvre, Paris. 


Abb, 63. J. L. Ge£ricault, Artillerieattacke. Privat, Paris. 
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F. E. Delacroix, Raub der Rebekka. Louvre, Paris. 


Abb. 66. 


"SLUB 'SLANO] "TuIgnIogg) ‘sardu] '89 'qqy stIBg ‘3lAno] "apuapeg, ‘saldu] ',9 'qqV 


Abb. 6% P. Cornelius, Wiedererkennung der Brüder ‚Josephs. 
& Nationalgalerie, Berlin. 
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Abb. 70. Fr. Overbeck, Christus Kranken heilend. 
Nationalgalerie, Berlin. 
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Die apokalyptischen Reiter. Nationalgalerie, Berlin. 


Abb. 71. P. Cornelius. 


Abb. 72. H. Heß, Marchesa Florenzi. Abb. 73. Speckter, Die Schwestern des Künstlers. 
Neue Pinakothek, München Kunsthalle, Hamburg. 
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Streben, schlicht und naturwahr zu sein. Seine Porträts sind in der Zeich- 
nung von hervorragender Sicherheit und Klarheit, von vornehmer, fester 
Charakteristik (Abb. 68). Das Beste jedoch sind seine Zeichnungen, in denen 
er von äußerster Delikatesse und an deutsche Biedermeiermanier ge- 
mahnender schlichter Natürlichkeit ist. Hat er sogar zu seiner Zeit als 
Realist gegolten, was sich am ehesten auf diese ehrliche zeichnerische Art 
beziehen kann. Seine Farbe ist kühl, abstrakt. Die Wertschätzung seiner 
Kunst ist in unserer Zeit, die eben wieder ernster und mehr auf den Geist, 
nicht auf äußere Technik gerichtet ist, wesentlich gestiegen. 

Ingres hat große Schule gemacht, und zwar nicht nur in seiner strengen 
Manier, die besonders in Jan Hippolyte Flandrin (1809—64) ihre 
Fortsetzung fand. Bei einer mehr fein stilisierenden, liebenswürdigen Weise 
bringt er eine zart klingende Rhythmik und innere Stimmung in seine 
religiösen Darstellungen, etwa in dem Doppelfries von St. Vincent de 
Paul, einer nach altem Muster erbauten Basilika. Auch dies Zurück- - 
greifen auf die antike Welt und die großen Darstellungen antiker Ge- 
schichte, wie sie Ingres brachte, haben ihre Fortsetzung bis auf Couture. 
In anderen Künstlern, wie etwa Leopold Robert (1794-1835) lebt 
mehr Davids Geist fort. Endlich jedoch bleibt die Vorliebe der Klassizisten 
für Aktfiguren auch weiterhin in der französischen Kunst bestehen. 

Zu seiner Zeit jedoch erscheint er wie ein Zurückgebliebener. Seine 
strenge Weise, die Raffaelbegeisterung wird überholt von einer viel mehr 
barocken Art, die in Farbenpracht und sinnlicher Fülle, in Leidenschaftlich- 
keit ihr Ziel sieht. Es ist die französische Romantik, die anders als in 
Deutschland auf Farbenpracht und maltechnische Vollendung im Geiste 
Rubens’ gerichtet war. Ihr Vorzug war die Leidenschaftlichkeit, die sich 
in einer Reihe von begabten Malern zu genialer Schwungkraft empor- 
hob. Es ist, als ob die durch die Revolution aufgewühlte Volksseele, 
als ob die durch sie frei gewordenen und der Kultur neu zugeführten Volks- 
kräfte in ihnen lebendig würden. Jenes Wort Davids von dem vulkanischen 
Genie wird wach. Und es ist der Vorzug dieser Meister, daB sie wieder rein 
künstlerisch empfinden, daß eie dem nun einmal im Barock gewonnenen 
malerischen Bildideal und zugleich der Begabung der Rasse entsprechend 
wieder Koloristen werden und nicht bei der bleichen Antike, sondern bei 
Rubens und seiner feurigen Farbenpracht in Schule gehen. Zu Rubens 
kommt der Orient, der schon vor einem Jahrtausend, als die Gotik ihre 
ersten Ahnungen im Orient fand, cin Quell französischer Schöpferkraft 
gewesen ist. Das Dreigestirn Antoine de Gros, Th6odore G£ricault, Eug&ne 
Delacroix steht über dieser Gruppe, die endlich wieder nur Maler sein und 
ihre Leidenschaften in Licht und Farbe umsetzen wollen. Bei Gros (1771 
--1835) bewundern wir eine große kompositionelle Gestaltung. Freilich 
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gruppiert er die Figuren noch schematisch, etwas reliefmäßig für sich im 
Vordergrund. Seine Frühbilder sind auch noch streng gezeichnet und glatt 
in der Malweise. Aber allmählich wachsen die Farben zu reicher Brillanz 
an und die Lichtmassen entwickeln sich bei großer Verteilung in die Raum- 
tiefen hinein. Sein „Napoleons Sieg bei Eylau‘‘ (Abb. 58) gehört zu den in 
Farben und Raumkomposition besten Stücken der Zeit. Es ist eine gewisse 
Monumentalität in diesen großartigen Bildvorstellungen, wie sie kaum je 
wieder in all den vielen Historienbildern der Zeit gefunden worden ist. 
Vor diesen Gestalten und besonders vor der eigenen Erscheinung in diesen 
Bildern konnte sich wahrlich Napoleon nicht wie bei David sagen, daß er 
solche Soldaten nie hätte kämpfen sehen, so ohne Enthusiasmus. Gros ist 
der einzig große Porträtist des Soldatenkaisers gewesen; er allein hat die 
Leidenschaften dieser kriegerischen Zeiten mit Enthusiasmus versinnlicht. 
An Stelle des leeren Theaterpathos und der Blutlosigkeit bleicher klassi- 
zistischer Töne lebt Leidenschaft und höchste lebendige Begeisterung in 
seinen Bildern. 

Noch wilder hat die Flut der Ereignisse den zweiten, Gö6ricault 
(1791—1824), mit fortgerissen. Bei ihm werden die entfesselten Volks- 
elemente einer südlichen Rasse ganz anders lebendig. Leidenschaftliche 
Bewegtheit in den Gestalten, gesteigert durch feurige Farbenakkorde, dazu 
ein kühn entwickelter, breiter Pinselstrich, stehen in schärfstem Kontrast 
zu dem kalten Kolorit des Klassizismus. Rubens und die Natur sind die 
Lehrer; das ist französische Romantik, sinnlich aufgeregt im Gegensatz 
zu der deutschen Romantik, die in ihrer zarten Sentimentalität alle starken 
Akkorde meidet. Immer ist es das glühende Kolorit, das uns mitreißt und 
versöhnt, auch wenn die Pose theatralisch erscheint, wie etwa auf dem 
„Gardejäger zu Pferd‘ von 1812 oder dem ‚‚Kürassieroffizier‘‘ von 1814. 
Auch er geht nach Rom, und der Niederschlag dieser Romreise (1816—17) 
wird in dem „‚Floß der Medusa“ (Abb. 60) deutlich erkennbar, und zwar 
besonders in der strengen Durchmodellierung der Formen, der bestimmten 
Zeichnung, der klar im Dreieck aufgebauten Komposition, endlich jedoch 
in der starken Dämpfung des Kolorits. Alles, was an innerer leidenschaft- 
licher Glut diesen genialen Meister durchbebte, ist umgesetzt in große 
Form und starke Bewegung. Wir sehen auch hier wie bei Carstens, dem 
doch am höchsten stehenden Klassizisten, daß nicht die kühle Antike, son- 
dern Michelangelos, des großen Renaissanceplastikers leidenschaftliche Bil- 
dungen in seiner Seele Widerhall finden. Aber diese Akte sind nach der 
Natur durchgearbeitet, diese aufgeregten Silhouetten sind voller Kraft und 
Temperament. Da ist nichte Gepostes, nichts von leerer Geste oder falschem 

Pathos. Eine Reise nach England im Jahre 1820 hat diese römischen Ein- 
“ drücke wieder ausgelöscht. Der Einfluß Constables macht sich in einem 
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breiten, impressionistisch fleckigen Farbauftrag und einer großen Raum- 
bildung der weiten Ebene geltend, so besonders auf seiner „Artillerie- 
attacke“ (Abb. 63) oder auf dem modern wirkenden „Rennen zu Epsom“ 
(Abb. 62). Hier greift zum ersten Male England mit Constable bedeutsam 
in die Entwicklung der modernen Malerei ein. Sie bestimmt damit bei 
G£ricault, ebenso wie später bei Delacroix den Wechsel des Farbauftrages, 
der von jetzt an breitstrichig, dickfleckig wird und damit schon Ansätze 
zum Impressionismus zeigt. Auch das Motiv der Pferderennen, oder der 
in der Attacke lebhaft dahinrasenden Pferde ist bedeutsam, Mit G£ricault 
wird es nach Frankreich gebracht. Die Bewegung, ein anderes tüchtiges 
Moment des Impressionismus, die Momentaufnahme im Bild ist damit zum 
Thema der Malerei geworden. Andere Bilder, wie ein Negerkopf, erinnern 
in ihrer dicken, vollen Farbe an Rubens, oder andere wieder, wie Porträts, 
an Goya. Ein Sturz vom Pferde machte dem Leben dieses genialen Meisters, 
der ein leidenschaftlicher, kühner Reiter war, ein allzu frühes Ende. Wir 
haben ihn ganz gewiß schon der Romantik zuzurechnen, die aber hier in 
Frankreich leidenschaftlich koloristisch wird. Das zeigen auch seine breit 
gemalten Soldatenstücke, wie etwa der Husar (Abb. 64), wo aus weichem 
Grundton die Farbe aufleuchtet. 

Der dritte, Delacroix (1799-1863), von Zola der Löwe der Romantik 
genannt, ebenfalls in Gu6rins Werkstatt geschult, hat nicht die Kraft des 
Göricault, und auch dem Gros hat er in Monumentalität der Komposition 
nichts an die Seite zu stellen. Aber er ist ein äußerst geistvoller Künstler 
und zugleich der erste vom Typus des krankhaft nervösen Menschen des 
19. Jahrhunderts, den wieder zu überwinden und durch einen gesunden, 
mehr natürlichen, schlichteren Typus zu ersetzen, eigentlich die Aufgabe 
des 20. Jahrhunderts sein wird. Diese Geistesverwandtschaft mit der 
modernen Geisteswelt hat ihm eine übertriebene Wertschätzung, besonders 
in der Presse, eingebracht. Sein „Dante und Vergil in der Barke“ von 
1823 (Abb. 61) war schon überraschend durch das Motiv, mit dem sich der 
Künstler als Romantiker charakterisiert. Künstlerisch steht er unter 
Einfluß des G&ricault und Rubens’ zugleich. Das unruhig Flackernde der 
Lichter, die tiefen, satten Farben, die wilde Tragik der sich an die Barke 
herandrängenden Gestalten sind von imposanter Größe. Freilich die 
Akademiker und Kritiker waren empört. Nur Gros verstand die Leistung. 
Schon 1824 setzt sich Delacroix mit seinem „Gemetzel auf Chios‘, von dem 
Gros sagt: „c’est le massacre de la peinture“, durch. Das Bild wird vom 
Staat angekauft und klingt wie eine Fanfare im Jubel der Jungen. Die 
grausigsten Geschichten sind diesem gewaltsamen Geiste recht. Ent- 
hauptungen, Scheiterhaufen und Mordszenen stehen auf seinem Programm. 
In seinem krankhaften Geiste greift seine Phantasie, sich fieberhaft er- 
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hitzend, zu den krassesten Darstellungsmitteln. Bonington und Constable, 
die er auf einer Ausstellung in Paris und 1825 auf ciner Reise nach England 
kennen lernte, brachten ihn zu der Befreiung vom Atelierton. Constables 
Einfluß veranlaßte ihn, sein Gemetzel von Chios zum Teil abzukratzen und 
besonders im Hintergrund mit breitem Strich und lebhaften Farbenflecken 
ein bewegtes Farbenspiel zu schaffen. Alle Fesseln der Tradition sind damit 
gesprengt. Immer kühner und lockerer wird der Strich, bewegter die farbige 
Bildvorstellung. Es war nicht schade drum, daß diese harte, poiierte 
Manier verschwand, daß frischer, breiter Pinselstrich an Stelle jener ängst- 
lichen Verschmelzung der Töne trat. Aber etwas von streberhafter Novi- 
tätensucht, doch recht Geistreiches und Frappantes zu bringen, lag in ihm, 
etwas von dem, was unsere ganze moderne Kunst mit Effektsucht und Bluff- 
macherei durchsetzt. Tag und Nacht arbeitete der von Natur kranke Mann, 
bis sein Phantasiebild auf der Leinewand vor ihm stand, oft, bis er mit 
seinen überreizten Nerven zusammenbrach. 

Mit dem Satz: „die Kunst besteht nicht aus der kalten Richtigkeit; 
die Hauptsache ist, daß man etwas zum Ausdruck bringt,“ bekennt sich 
Delacroix zur Gefühlsromantik der Zeit. Das geistige Moment spielt bei 
ihm eine sehr gewichtige Rolle. Er war hochmusikalisch, begeisterte sich für 
Shakespeare, Byron, Goethe. Er hat Bilder zu Faust, Gretchen in der 
Kirche, Szenen aus Hamlet (Abb. 65), und Tasso gemalt. Immer überrascht 
seine rein künstlerische Leidenschaftlichkeit. Sein ‚„Barrikadenkampf“ 
von 1831 erweist, wie er im wilden Getriebe der Gegenwart drinnen stand. 
Er ist leidenschaftlich erregt, ohne freilich an G£ricaults ‚„‚Floß der Medusa““ 
heranzukommen. Alle Darstellungsmittel sind ihm recht, und manchmal 
erscheint er dem Tinteretto und seiner nervösen Effektkunst nahestchend. 
Seine „Enthauptung des Dogen Marino Falieri‘“ treibt die koloristischen 
Effekte zum höchsten. Man spürt überall eine weitgehende, nervöse Sen- 
sibilität für die Farbe durch, während wir dagegen den Sinn für klare 
Raumvorstellungen vermissen. Das ist der eigentliche Angelpunkt in seiner 
Kunst.“ Es fehlt ihm ein gesundes Realgefühl, und seine Begabung ging 
vielmehr auf den Nervenreiz der Farbe, auf spritzige, geistreiche Effekte, 
in flüchtiger, skizzenhafter Manier. Darin hat er mitbestimmend auf die 
Entwicklung zum Impressionismus gewirkt. 

Ausschlaggebend wurde für ihn eine Reise nach Algier und Marokko 
im Jahre 1832. Damit setzt seine zweite Epoche ein. Die heiße Farbenglut 
Afrikas, die durchsichtige, zitternde Atmosphäre der Tropen steigert bei 
ihm die aufgeregte, unruhige Fleckenmanier, die natürlich von der nervösen 
Art des Künstlers, der Sensibilität seiner Nerven geboren wurde. Das 
Konzipieren des Bildes auf den farbigen Effekt hin hat sich erst in diesen 
Orientbildern entwickelt. Es gehört die ganze dekadente Einpfindsamkeit 
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des Großstadtmenschen, des überzivilisierten Geistes dazu, um in dieser 
skizzenhaften Manier Genüge zu finden. Er legt diese Bilder zuerst in den 
großen, fleckigen Farbenflächen an und läßt erst langsam die Realerschei- 
nung herauswachsen. Aber sein Kolorit erhebt sich zu einer äußerst geist- 
vollen Manier. Auf der „Dantebarke‘“ bringt er in dem Smaragdgrün, 
Purpurrot und Kobaltblau der Gewänder Dantes, Virgils und Phlygeas 
große Farbenkomplexe. Die Lockerung des Striches hatte ihm Constables 
Einfluß auf dem Gemetzel von Chios gebracht. Im Orient aber beobachtet 
er einesteils in der heißen Atmosphäre der Tropen das farbige Vibrieren der 
Erscheinungswelt, anderenteils lernt er an Teppichen und Stoffen, deren 
Technik eben Verschmelzung der Farben zu Halbtönen unmöglich macht, die 
Manier, die reinen Farbtöne unverschmolzen nebeneinanderzusetzen. Die 
Reize, die damit der Augenphantasie bereitet werden, sind außerordentliche 
und gerne sind Komplementärtöne zur gegenseitigen Kräftigung neben- 
einander gestellt. Einem orangeroten Gewand gibt er ein grünlich-blaues 
Futter, ein roter Turban wird vor einen grünlich schillernden Vorhang ge- 
stellt u.a. Die Farbensensibilität wird aufs Höchste gesteigert. Schließlich 
kommt er zu einem Zerlegen der Farben, womit eine große Lebendigkeit in 
das Bild gebracht wird, die er gelegentlich schon zu einer intensiven Be- 
wegung in den Raum hinein umsetzt und ein Schwingen der Lichtwellen 
in die Raumtiefen andeutet. So scheint auf dem öfters gemalten Raub der 
Rebekka (Abb. 66), einem äußerst geistvollen Bild, die starke Tiefen- 
bewegung ein wichtiges Moment. Trotzdem ist auch hier die Raumrealität 
nur eben skizziert oder angedeutet. Denn seine Vorstellung ringt sich nie- 
mals zu einer kraftvollen Festigkeit durch. Wir verspüren deutlich, daß 
der Meister bald das Bild wie einen Teppich nahm und daß ihm das Flim- 
mern der Farben mehr am Herzen lag als die Wirklichkeitswirkung. Sein 
Geschmack wird in wundervoll reichen Harmonien,dem Zusammenstimmen 
in Farbenakkorden und Komplementärfarben offenbar. Seine geistvolle 
Farbigkeit ist von ganz außerordentlicher Qualität und erbebt den Meister 
zu dem glanzvollsten Vertreter der verfeinerten Gesellschaftskultur der 
Zeit. Aber ein Realist oder Impressionist im modernen Sinne war er nicht. 
Er kennt weder die Raumrealität noch die atmosphärische Wirklichkeit. 
Und man muß da der unmäßigen Überschätzung, die ihm aus den Kreisen 
der ,„Gebildeten‘“, besonders der Kunsthistoriker, zuteil wird, wider- 
sprechen. Zum ganz großen Genius fehlte ihm das monumentale, charakter- 
starke Wirklichkeitsgefühl. 

In seiner letzten Epoche hat ihn der Ehrgeiz zum großen Dekorations- 
maler gemacht. Er schmückte die Deputiertenkammer im Palais Bourbon 
mit farbig kräftigen, noch maßvollen Fresken und den Bibliothekssaal 
ebendort, ebenso den Bibliotheksaal im Palais Luxembourg. Die Male- 
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reien in der Engelskapelle von St. Sulpice erscheinen in der „Vertreibung 
Heliodors“ unbändig und von übertriebener Leidenschaftlichkeit, aber auch 
wie verzertte Reflexe von Raffaels Fresko in den Stanzen. Gerade da 
wird bei einem Vergleich der geistige Unterschied offenbar, eben daß dem 
modernen, geistreichelnden Neurastheniker die letzte Gestaltungsenergie, 
die höchste, geistige Kraft fehlt, die ihn über Technik und Ausdrucksform 
erhebt. Seine. Werke sind aus Nervenüberreizung, im Farbenrausch und 
Malfieber geworden. Und solch’ krankhaftes Schaffen kann unmöglich als 
höchste Monumentalität gelten. 

Ich kann nicht umhin, hier einmal näher auf das Verhältnis Delacroix’ 
zu anderen großen Malern und die bedeutsamen Unterschiede, die ihn und 
geine Auffassung von ihnen trennt, herauszuheben. Rubens bewunderte er, 
wenn auch nicht über alle Maßen und Constables Vorbild hat ihn direkt zu 
seiner Fleckenmanier angeregt. Rembrandt dagegen mochte er nicht. 
Trotzdem schrieb er, man werde eines Tages einsehen, daB Rembrandt 
ein viel größerer Maler war als Rubens. Wir fragen uns ernstlich, wie 
gerade dieser große Meister der Pinselführung, der in seinen späteren Jahren 
ebenfalls auf die Farbenfleckenmanier kam, ihm fremd bleiben konnte. 
Man wird daraus schon erkennen, daß nicht die Manier die Kunst ausmacht, 
und daß eine technische Manier, in diesem Fall die Farbfleckenmalerei, 
ganz verschiedenen Zwecken dienen kann. Das, was Delacroix von allen 
anderen, besonders von Rembrandt und Rubens, selbst von Constable 
trennt, was ihn dagegen vielmehr mit dem Rokoko und Goya verbindet, 
ist das geringe Verlangen des Malers nach realer Gegenständlichkeit. 
Jene barocken Niederländer aber hatten die plastische Realität der Dinge 
zum Ausgangspunkt genommen, wobei Rubens mit stärkeren Farben und 
auch mit koloristischen Kontrasten zur Hebung der Plastik arbeitet und 
darum in seiner Buntfarbigkeit dem nervösen Delacroix sympathisch ist, 
während Rembrandt in seiner Helldunkelmanier von einem schweren 
körperlichen Grundton ausgeht und diesen nun mit breiterem Farbauftrag 
variiert und belebt. Die Absicht geht aber auch bei ihm aufeine außerordent- 
liche Plastik der Form, die sich mit der weichen Fülle des braunen Grundes 
verbindet. Von solcher realen Sinnlichkeit will im Grunde der geistreichelnde 
Franzose nichts wissen. Er tritt auch in Gegensatz zu Constable, der eben- 
falls von Grund seines Herzens ein bewußter Gestalter der Gegenständlich- 
keit war und der, ausgehend von dem doch starken, realistische Raum- 
plastik formenden Ruisdael, sicher jeder dekorativen Mache abhold war. 
Delacroix setzt den in Rokoko so geistreich entwickelnden Sinn für das 
Prickelnde, Sprudelnde, für springende Lichter und den zarten flüchtigen 
Hauch der nur gerade im flüchtigen Moment erfaßten Wirklichkeit fort 
und bildet so die Verbindung zwischen Rokoko und Impressionismus, 
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der eben auch nur den Schein der Wirklichkeit, den spontanen Eindruck, 
das flüchtig-eilende Augenerlebnis in lockerem Strich und in aufgelöster, 
zarter Atmosphäre festhalten will. DaB Delacroix dabei mehr auf die 
geschmacklichen Reize ausgeht und seine Bilder wie farbige Teppiche 
belebt, daß die Impressionisten den realistischen Wert der Atmosphäre 
und des Lichtes suchen, nicht die Farbenharmonien, daß sie also vielmehr 
Realisten sind, sei vorausgesagt. 

Sehr interessant ist es, wie er einmal über seine Arbeitsweise nachdenk- 
lich schreibt: „Ich habe die Clorinde wieder vorgenommen und ich glaube, 
sie jetzt wieder meiner ersten Idee nähergebracht zu haben, von der ich mich 
allmählich entfernt hatte. Es kommt leider so sehr oft vor, daß wir bei der 
Ausführung durch ganz nebensächliche Schwierigkeiten oder Überlegungen 
von der ursprünglichen Absicht abgelenkt werden. Die erste Idee, der Ent- 
wurf, gewissermaßen das Ei oder der Keim, ist durchaus nicht vollständig. 
Er birgt vielleicht das Ganze in sich, aber nun gilt es, dieses Ganze, das 
nichts anderes als die Vereinigung aller Teile ist, herauszuholen. Was 
gerade den ersten flüchtigen Entwurf zum treffendsten Ausdruck der 
Idee macht, ist nicht etwa die Unterdrückung der Einzelheiten, sondern 
vielmehr ihre vollständige Unterordnung unter die großen Züge, die vor 
allem wirken sollen. Die Hauptschwierigkeit ist es also, im Bilde zu dieser 
Unterordnung des Einzelnen unter das Ganze zu kommen; das ist die Kom- 
position selbst.‘‘“ Dann, sich länger über den Künstler auslassend und mit 
kleinlicher Sorgsamkeitsich in Details verlierend, fährter fort: „DasInteresse, 
das man in jeden Gegenstand gelegt hat, geht dann, wenn der Künstler 
den letzten Strich getan hat, in der Verwirrung verloren; was eine be- 
stimmte und schöne Ausführung schien, wird zur Trockenheit.. Kann man 
von dieser gewissermaßen zufälligen Vereinigung von Teilen, die keinen 
notwendigen Zusammenhang haben, jene eindringliche und lebendige 
Impression erwarten, die der Künstler im ersten Augenblick der Eingebung 
hatte % Bei den großen Meistern ist jedoch der erste Entwurf nicht ein 
Traum oder unbestimmtes Übel; er ist nicht nur ein kaum greifbares Gewirr 
von Linien. Aber die großen Künstler gehen von einer ganz bestimmten 
Vorstellung aus und die Hauptleistung liegt für sie darin, in langsamer oder 
schneller Ausführung sie zu einem reinen Ausdruck herauszuarbeiten.... 
Es ist unglaublich, wie wirr die ersten Elemente der Komposition bei den 
meisten Künstlern sind.“ 

Jedenfalls sehen wir Delacroix ein bedeutsames Gewicht auf die 
Komposition legen, und wenn er den „Ausdruck einer Impression“ zu geben 
verlangt, so ist es gewiß nicht die Naturimpression der Impressionisten, 
die er meint, sondern vielmehr ein Phantasiebild; denn gerade dieser nervös 
reizbare Künstler pflegte seine Phantasie gerne zum äußersten zu erhitzen. 
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Auch als Theoretiker erscheint er in seinem 1822 begonnenen „Tage- 
buch“ nicht als der klare Denker: „Die Natur sollte man den Antipoden 
der Kunst nennen,“ sagt ein Mann, in dem man den Künder des neuen 
Naturalismus sieht. Er ist der Romantiker: „Ein Kunstwerk würde nie ver- 
alten, wenn es allein das Gepräge einer wahren Empfindungtrüge ;die Sprache 
der Leidenschaften, die Bewegungen des Herzens sind immer dieselben. Die 
Effektmittel, die im Moment, wo das Bild komponiert wurde, Mode waren. 
sind es, die ihm den Stempel des Veralteten aufdrücken.‘““ Bald schwärmt 
er für Poussin, bei dem er Unabhängigkeit von jeder Konvention findet, 
bald für Courbet, von dessen „Begräbnis“ und Atelierbild er sagt: „Die 
Figuren kleben aneinander, die Komposition ist nicht recht verstanden; 
aber es ist Luft darin und vorzüglich gemalte Partien: die Hüften, der 
Schenkel und die Brust des nackten Modells, die Frau mit dem Schal. Man 
hat da eines der bemerkenswertesten Werke der Zeit zurückgewonnen; 
das ist aber ein Kerl, der sich durch solche Kleinigkeiten nicht entmutigen 
läßt.‘ Vorzüglich ist alles, was er über das Kolorit sagt und über die Auf- 
gabe des Malers überhaupt. Den Maler mit dem Bildhauer vergleichend, 
charakterisiert er seine Arbeitsweise ausgezeichnet, wenn er sagt: „Der Bild- 
hauer fängt seine Arbeit nicht mit einem Kontur an. Er baut aus der Masse 
den Gegenstand aus, gleich von Anfang an die Hauptbedingungen aufwei- 
send, d.h. die wirkliche Rundung und die Festigkeit. Die Maler müssen als 
Koloristen mit der Farbe die Massen anlegen, wie die Bildhauer mit dem Ton, 
dem Stein. Der Kontur ist in der Malerei ebenso ideal wie konventionell 
wie in der Plastik.‘ Vorher hat er die Tätigkeit der Maler charakterisiert; 
„Die Maler, die keine Koloristen sind, malen nicht, sondern tuschen aus. 
Die Maierei im eigentlichen Sinne schließt den Begriff der Farbe als eine 
der notwendigen Basen ein, ebenso wie das Helldunkel, die Proportionen 
und die Perspektive. Die Proportionen müssen in der Plastik wie in der 
Malerei beachtet werden. Die Perspektive bestimmt den Kontur, das 
Helldunkel gibt das Vor und Zurück durch die Verteilung der Schatten 
und Lichter ın Beziehung zum Hintergrunde. Die Farbe aber gibt den 
Schein des Lebens.“ 

Scharf wendet er sich gegen die Kritiker: ‚Ex professo über Kunst 
schreiben, Abteilungen machen, methodisch behandeln, Schlüsse ziehen, 
Systeme aufstellen, um kategorisch zu unterrichten, das ist alles Irrtum, 
verlorene Zeit.‘‘ Interessant ist seine Schwärmerei für Mozart, während 
ihm Beethoven „unklar“ erscheint. Darin ist er der echte Franzose, dem 
es nie gelingen wird, die gigantisch gewaltsame Größe Beethovens zu ver- 
stehen. Französisch sind auch die Sätze am Schluß seines Tagebuches: 
„Es ist die erste Pflicht der Bilder, ein Fest für die Augen zu sein. —- Viele 
sehen falsch oder schlecht; sie sehen die Objekte, aber nicht ihren Reiz.“ 
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Ein echter Künstler ist nur der, der malt um der Farbe, um der Bild- 
erscheinung willen. Nicht die Idee, der geistreiche Gedanke im romantischen 
Sinne, sondern das l’art pour l’art im Geiste der Moderne sind seine De- 
vise, und darum hat er als der Führer der Modernen zu gelten. Er arbeitet 
wenigstens nicht mit Effekten, die außerhalb der Grenzen seiner Kunst lagen, 
es war immerhin ein Fortschritt, daß er der Welt wieder Farben sehen und 
genießen lehrte. Er ist aber sicherlich der geistvollste Kolorist des Jahr- 
hunderts und in der Höhe der geschmacklichen Feinheiten wie der optischen 
Reize auf sensible Herzen, in dem sprühenden Esprit der Farbenharmonien, 
ist er wohl der leidenschaftlichste Meister der Moderne. 

In Fachkreisen hochgeschätzt, aber dem großen Publikum fremd, hat 
Delacroix die Entwicklung der französischen Malerei auf ein unruhiges 
Kolorit stark bestimmt. Das schönheitliche Maß seiner Farbe läßt auch den 
Maler Delacroix als Romantiker gelten. Sicher ist er noch nicht Natu- 
ralist oder gar nüchterner Objektivist. Erst mit ihm wird der Klassizismus, 
der seit Jahrhunderten von Königs Gnaden und vom Hofe kultiviert in 
Frankreich regierte, endgültig überwunden. Gerade mit dieser Program- 
matik des lebhaften Kolorismus, des Malens um der Farbe und des Pinsel- 
striches willen hat er der französischen Kunst ihr neues, eigenes Ziel gesetzt 
und sie zugleich zur Führerin in der Moderne gemacht. Solche Worte wie: 
„Zum letzten Male wurde die Welt unserer schönsten Begriffe zur Malerei“ 
oder „‚Delacroix ist eine Sonne ; er strahlt da oben aufewige Zeiten, eine Welt 
in der Welt‘ sagen gar nichts. Sie hätten den großen Einsamen, der er 
im Leben war, in Zorn gebracht. Aber er hat einem Volke, einem Tempera- 
ment, einer Zeit, freilich einem nicht mehr naturkräftigen Volke, einem 
nervös krankhaften Temperament, einer zerfahrenen, unruhigen und etwas 
auf Äußerlichkeit ausgehenden Zeit eine eigene Manier gegeben, eine zeit- 
gemäße künstlerische Form geschaffen. Er ist Typus des französischen 
Geistes, des Malers im sprühenden Esprit. Nicht die abgeschlossene Klar- 
heit endlicher Vorstellungen, sondern die unruhvoll lebendige, kosierende, 
geistvoll unterhaltende Manier seiner spritzigen Pinselführung, die bis 
zur Auflösung der Farbkomplexe ging und ein unbestimmtes farbiges 
Schillern in geschmacklich außerordentlich delikaten, aber sinnlich schwer 
faßbaren Farbakkorden gewann, ist sein Werk gewesen. Und als sich die 
Franzosen wieder einmal, nach einigen Ansätzen zu einer objektivistisch 
empirischen Art, zu einer ruhevoll klaren Wirklichkeitsvorstellung und 
Realdarstellung, wie etwa in Ingres, Courbet und Manet, auf ihr Tem- 
perament besannen, so griffen sie, vor allem die Impressionisten auf De- 
lacroix’ geistreiche Manier. | 
: Der Maler Theodor Rousseau hat einmal eine vorzügliche Charakte- 
ristik auf die Anfrage, ob er Ingres oder Delacroix vorziehe, geschrieben; 
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„Ingres stellt für mich, in geringeren Maße allerdings, nur noch die schöne 
Kunst dar, die man verloren hat. Muß ich Ihnen sagen, daß ich ihm 
Delacroix mit"seinen Übertreibungen, Fehlern und offensichtlichen Irr- 
tiimern vorziehe, weil er sich immer nur an sich selbst hält, weil er den 
Geist, die Form, die Stimme seiner allerdings krankhaften und vielleicht zu 
nervösen Zeit darstellt, weil seine Kunst mit uns leidet, weil scin über- 
triebenes Wehklagen und seine widerhallenden Triumphe doch immer 
von lebendigem Atem erfüllt sind, von seinem Schrei, seinem Leid und 
dem unsern. Wir leben nicht mehr in der Zeit der Olympier wie Raffael, 
Veronese und Rubens, und die Kunst Delacroix’ ist mächtig wie eine 
Stimme aus Dantes Hölle, der Hölle unseres Jahrhunderts.“ 

Hinzukommt noch eine große Gruppe von Künstlern, die wie Delacroix 
in seiner zweiten Epoche ihre Motive aus dem Orient nahmen und dort 
an der tropischen, farbglühenden Natur und nicht in Nachahmung fremder 
Manier,etwa des Rubens oder Tizian, einen glühenden Kolorismus entwickel- 
ten. Voran steht Alexandre-Gabriöle Decamps (1803—60), der 1827 
nach Algier ging und in z. T. romantischer Weise die Licht- und Farben- 
effekte der Tropen festhielt. Er ging zur Historienmalerei über. 

Noch leidenschaftlicher ist Th&odore Chass6riau (1819-56), der 
seine Orientbilder mit poetischem Zauber erfüllte. Ein Malerdichter — 
sein phantastischer Macbeth und die Horen sei genannt — stand er lange 
für sich da und hat er erst seit kurzem (1900) seine verdiente Anerkennung 
gefunden. Hinzukommt bei ihm der Einfluß Ingres’, der seine Farbenglut 
in edelster Weise bändigt und in strenger Komposition ein feines Form- 
gefühl entstehen läßt. Er erscheint da wie das verbindende Glied zwischen 
Ingres und Puvis de Chavannes, so etwa auf seiner Anadyomene von 1839. 
Er war auch ein ausgezeichneter Porträtist, etwa in dem Doppelporträt 
der Schwestern von 1843. 

Daneben sind Prosper Marilhat (1811—47), Eugöne Fromentin 
(1820-78), letzterer berühmt durch seine ‚„Maitres d’autrefois‘, in denen 
er sich als einer der geistvollsten Interpreten des Rubens erweist, vielmehr 
die nüchternen Kopisten des orientalischen Landschaft- und Sittenbildes. 
Horace Vernet (1889—1863), anfänglich Soldatenmaler und als Vertreter 
der nationalen Historie der berühmteste, wandte sich nach einer Orientreise 
auch den orientalischen Motiven zu. Er aber wie Auguste Raffet (1804 
—1860), ferner Charlet, Bellange, Pels u. a. sind so recht die Vertreter 
der volkstümlichen Soldatenstücke, bald grausig, bald sentimental, 
des Schlachtenbildes geworden. Alphonse de Neuville (1836—85), Ernest 
Meissonier wie Ed. Detaille gehören in die gleiche Kategorie. 

* Delacroix war es also gewesen, der den lebendigen Trieb zur Farbe, wie 
er dereinst im Barock, besonders aber in den Niederlanden so üppig empor- 
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gewachsen war, wieder von den Fesseln doktrinären Formalismus, des 
Klassizismus, selbst der poetischen Romantik frei machte. Die Malerei 
hat wieder ihr eigenstes Problem und die Künstler haben wieder ihre Auf- 
gabe, in sinnlicher Lust zu malen und in Farbe zu schwelgen. Alle Fesseln 
der Bildungskünstelei scheinen gesprengt. Die Malerei ist wieder frei im 
schillernden Kolorismus. GS&ricault war der erste gewesen; Constables 
freimalerische Manier hatte ihm, wie auch Delacroix, die Augen geöffnet 
dafür. daß der Maler malen und die Farben als Farbwerte verwenden soll. 
Die Malerei wird wieder zum Malhandwerk, wobei die gelehrtenhafte Nei- 
gung der Zeit, alles zu theoretisieren, eine Programmkunst zeitigt. Die 
Aufgabe wird als das Problem des Farbauftrages und des Pinselstriches 
erfeßt. Zu dem Intellektualismus war bei den Franzosen als die einzig 
mögliche sinnliche Weise der Sensualismus, die Entwicklung raffinier- 
tester Geschmackskultur getreten im Gegensatz zu der Entwicklung 
sentimental-poetischer Regungen in der deutschen Romantik. Wie ver- 
schieden waren die Wege, die im Kern verschiedene Völker zu gleicher 
Zeit wandelten! Wie weit das Vordrängen raffinierter, klar verrechnender 
Geschmackskunst zur Fortbildung höherer menschlicher Kultur von Vorteil 
war, wird einst die Geschichte zeigen. Der kalte, rein auf koloristische 
Finessen gerichtete Impressionismus, eine Auswirkung delacroixschen Geistes 
im Naturalismus hat dann den Sieg Frankreichs in der Kunst gebracht. 

Die romantische Richtung zeitigte noch bei anderen Künstlern, wie 
etwä-in Ary Scheffer (1798—1858), einem geborenen Holländer, auch 
poetische Motivbilder. Sein „Paolo und Francesca‘ nach Dante, Illustra- 
tionen zu Goethe, bezeugen das. Freilich bleibt er noch in bleichen Farben 
und einer reliefmäßigen, klassizistischen Behandlung stecken, während 
Paul-Hippolyte Delaroche (1797—1856) in der Rubensschen Richtung 
in prunkhafter Farbengebung große Historienbilder malte. 1827 beginnt 
mit dem Tod der Königin Elisabeth und der Ermordung des Parlaments- 
präsidenten Duranti sein von da an steigender Ruhm. Nicolas-Robert 
Fleury (1797—18%), Eugöne Dev6ria, L&on Cogniet seien noch ge- 
nannt. Es ist die große, pathetische, aber innerlich leere Historienmalerei, 
die mit maltechnischem Pomp und theatralischer Pose die große Historie 
zwingen will, eine Strömung mit wachsender koloristischer Tendenz, 
die in Belgien in Louis Gallait (1810-87), Edouard de Bidfve (1809— 
82), Gustav Wappers (1803—74) ihre Fortsetzung fand, eine ober- 
flächliche Kunstmache. Wilhelm Kaulbach, Piloty u. a. sind ihre Vertreter 
in Deutschland gewesen. Das Beste liegt auch hier im maltechnischen 
Können, die historische Monumentalität taucht im Malhandwerk unter. 
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6. Die religiöse und die heroisch-poetische 
Romantik ın Deutschland. 


Overbeck, Cornelius, Rethel. 


Der Klassizismus und seine nüchterne, strenge Doktrin fand nichts 
weniger denn ungeteilten Beifall. Schon das Jahrhundert des Rokokos 
war innerlich voll von Sentimentalität, die in den verschiedensten Mo- 
menten hervortrat. Es ist dabei nicht etwa nur von Rousseaus ‚„Empfind- 
samen Regungen‘ und seiner idealistischen Auffassung wie dem Ver- 
langen nach Rückkehr zur Natur, zur sentimental-subjektiven Naturauf- 
fassung in seinem Discours sur l’art zu sprechen, sondern auch von Goethes 
Aussprüchen aus der frühen Sturm- und Drangzeit. Sagt er doch 1775: 
„Was der Künstler nicht geliebt hat, soll er nicht schildern, kann er nicht 
schildern‘ oder ‚so fühl’ ich denn in dem Augenblick, wo der Dichter 
macht, ein volles, ganz von einer Empfindung volles Herz.“ Wichtiger noch 
sind Platners Philosophische Aphorismen (seit 1776), in denen er 
gegen das stoische und epikuräische System, also gegen den Intellektualis- 
mus und Sensualismus der Geschmackskunst, auch gegen Kants objektive 
Realität der Kategorien auftritt. Er stellt als einer der ersten eine Gefühls- 
ästhetik auf, wenn er sagt: „Der Künstler ist ein empfindsamer Zuschauer 
der Welt‘; „der Kern des Kunstwerkes ist die Empfindsamkeit‘; „Kunst 
ist Ausdruck des Gefühles.‘ Bei einer fundamentalen Gliederung der Kunst 
setzt er folgende Kategorien fest: „1. Niedere Kunst ist, was aus Neigung, 
das Nützliche zu verschönern, entstanden ist. Stilleben, Interieur, Straßen- 
kunst. Das sind künstliche Sachen, denen der philosophische Geist fehlt.“ 
Noch tiefer steht ihm die Lohnkunst, das Handwerk. „2. Hohe Kunst ist 
philosophische Kunst, gegründet auf Seelenstimmung.‘‘ Aber weiter sagt 
er: „Der Philosoph ist noch kein Künstler, der Schöpfer hoher Kunst- 
werke ist aber immer Philosoph.‘ Er redet von der hohen Wahrheit, die 
sich auf die Totalität der Menschen und auf die Empfindungen der Mensch- 
heit bezieht, ferner von dem unruhig bewegten Gefühl im Künstler. Diese 
Betrachtungen kamen aus der Seele,der Zeit. Wie weit die dichterischen 
Regungen oder die natursentimentalen Stimmungen weitergesponnen 
wurden, davon haben wir bei der poetischen und realistischen Romantik 
zu Teden. 

„Die Kunst fließt aus der Natur der Sache, dem Wesen des Menschen 
und der ganzen Entwicklung der Welt hinaus.‘“ „Wenn aber die Wissen- 
schaft bestimmt ist, die Lehrerin des Erkenntnisvermögens zu sein, so hat 
die Kunst Ausbildnerin des Empfindungsvermögens zu werden.“ Er 
wendet sich scharf gegen allen Rationalismus und gegen den nüchternen 
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Formalismus Kants, aber auch gegen die Vermischung des Ethisch-Mo- 
ralischen mit dem Ästhetischen. ‚Die treibende Unruh des Geistes und 
eine gewisse Art von Schwermut,‘‘ die nach Leibniz im Wesen des künst- 
lerischen Genius wurzelt und von Rousseau in seiner Philosophie der Schwer- 
mut aufgegriffen wird, überträgt er auf den subjektiven Zustand jedes 
Kunstschaffenden. Diesen Gedanken spinnt Platner in feinsinniger Weise 
gefühlsmäßig weiter. „Diese Unruh sind gewisse Antriebe und Impulse, 
die unbewußt in uns arbeiten, vorwärts drängen“; „die Einbildungskraft 
treibt das Abwesend-Schöne ins Unendliche, das Häßliche überbleicht 
sie.“ Er geht auf Leibnitz zurück, der in dieser unbestimmt treibenden Un- 
ruh, in diesem Zustand des gleichsam dunklen, noch nicht bewußt ge- 
wordenen Willens die praktische, zum Handeln führende Grundstimmung 
der menschlichen Seele sieht. Platner sagt weiter: „Was ist die Ursache 
der Welt, mein Ursprung, meine Bestimmung ? Unablässig wacht der un- 
ruhige Reiz dieser großen Fragen in meiner Seele.‘‘ Manches klingt wie 
Phrase: ‚Geschmack ist Liebe zur Natur; wo Natur ist, da ist Freiheit.‘ 
Er sagt: „Genie ist ureigentlich immer den Künstlern eigen oder denen, 
die den Geist der Kunst besitzen.“ Er stimmt da einmal mit Kant überein, 
der keine geniale Wissenschaft kennt, und einmal auch ganz richtig sagt: 
„Es gibt weder eine Wissenschaft des Schönen, sondern nur Kritik, noch 
eine schöne Wissenschaft, sondern nur schöne Künste.‘ Aber im übrigen 
hat Kant gerade auf dem Gebiete der Ästhetik versagt. Erst in Schopen- 
hauer ersteht der Menschheit ein künstlerischer Philosoph, und zwar erst 
mitten im 19. Jahrhundert. 

Zunächst schlug diese Gefühlsromantik in das Religiöse um, und zwar 
besonders stark in Deutschland. Wackenroders ,„Herzensergießungen 
eines kunstliebenden Klosterbruders“ (1797), von Tieck ergänzt 
mit Phantasien tiber die Kunst von 1799, wurde das Kunstbrevier dieser 
neuen, religiösen Kunst, die in den Nazarenern oder Präraffseliten ihre 
Vertreter gefunden hat. Es ist ein Kulturdokument ersten Ranges; Be- 
geisterung und feine Empfindsamkeit strömen aus ihm heraus. ‚Begeiste- 
rung ist der Ursprung jedes Kunstwerkes.“ „Die Kunst ist die Blume mensch- 
licher Empfindung zu nennen. In ewig wechselnder Gestalt erhebt sie 
sich zum Himmel empor.“ „Das Kunstgefühl ist nur ein und derselbe 
himmlische Lichtstrahl, welcher aber durch das mannigfach geschliffene 
Glas der Sinnlichkeit unter verschiedenen Zonen sich in tausenderlei ver- 
schiedenen Farben bricht.“ Er wendet sich gegen die nüchterne Philo- 
sophie: „Wer an ein System glaubt, hat die allgemeine Liebe aus seinem 
Herzen verdrängt. Erträglicher noch ist die Intoleranz des Gefühles als die 
Intoleranz des Verstandes. Aberglaube ist besser als Systemglaube.“ 
Dann begeistert er sich an der historischen Anschauung: „Uns Söhnen 
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dieses Jahrhunderts ist der Vorzug zuteil geworden, daß wir auf dem Gipfel 
eines hohen Berges stehen und daß viele Länder und viele Zeiten unserem 
Auge offenbar um uns herum und zu unseren Füßen ausgebreitet liegen. 
So lasset uns denn dieses Glück benutzen und heiteren Blickes über alle 
Zeiten und Völkerumherschweifen und unsbestreben, aus allenihrenmannig- 
faltigen Empfindungen und Werken der Empfindung immer das Mensch- 
liche herauszufühlen.“ „Der edle Genuß erfordert eine stille und ruhige 
Fassung des Gemütes und äußert sich nicht in Ausrufungen und Zusam- 
menschlagen der Hände, sondern allein durch innere Bewegungen.“ 

„Kunstwerke sind nicht darum da, daß das Auge sie sehe, sondern 
darum, daß man mit entgegenkommendem Herzen in sie hineingehe un] 
inihnen lebe und atme. Der Genuß wächst immer ohne Aufhören fort. Wir 
glauben immer tiefer in sie hineinzudringen, und dennnoch regen sie unsere 
Sinne immer von neuem auf. Wir sehen keine Grenze ab, da unsere Seele 
sie erschöpft hätte. Es flammt in ihnen ein ewig brennendes Lebensöl, 
welches nie vor unseren Augen erlöscht.‘“ „Die Malerei ist eine Poesie 
mit Bildern der Menschen.“ Und Tieck sagt dazu, der Künstler schafft 
als einer, der nicht Werke seiner Hand, sondern Offenbarungen seines 
inneren Schauens von sich gibt. Auf diese Ausbrüche rein dichterischer 
Art haben wir noch später bei den Grundlagen der poetischen Romantik 
zu reden. 

Wir wissen, daß der späte Goethe ganz in das Lager der kalt berech- 
nenden Klassizisten übergegangen ist. Als sich dann als erstes praktisches 
Resultat 1808 in Wien eine „Sezession‘‘ bildete, war sie bewußt gegen den 
Klassizismus, gegen das seelisch leere Idealschöne gerichtet, aber auch scharf 
gegen Goethe. Das haben die vier jungen Leute, die 1810 von der Weimarer 
Akademie fort nach Rom wanderten, erwiesen. Es waren Friedrich Over- 
beck, Pforr, Vogel, Hottinger. Sie bildeten eine neue „Lukasbrüderschaft‘“, 
deren Motto war: „Die Wahrheit in die Kunstsprache zu übersetzen mit 
Realismus“. Die genannten vier jungen Künstler wanderten 1810 über 
die Alpen. Im Kloster’ Isidoro auf dem Pincio bei Rom ließen sie sich 
nieder; als Klosterbrüder verlacht, erhielten sie den Spottnamen „Naza- 
rener“, während die Künstler gleicher Richtung sonst, besonders in England, 
Präraffaeliten genannt wurden. Letztere Bezeichnung geht darauf zurück, 
daß sie sich die Künstler vor Raffael, wie Fra Angelico, Perugino u.a., zum 
Vorbild nahmen. In Frankreich hieß die Gruppe „Les Primitifs‘ oder „Les 
Penseurs“, 

Die Mitglieder dieser Lukasgilde oder Klosterbruderschaft, die ein 
gemeinschaftliches, innig verbundenes Leben führten, waren: Friedrich 
Overbeck (1789—1869) aus Lübeck, ein Schüler Wächters, der in Davids 
kalter Atelier- und Gipssaalmanier arbeitete; gegen diesen trat er in Oppo- 
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sition und wurde von der Wiener Akademie relegiert. Er arbeitete lang- 
sam und schwer; ihm fehlten vor allem das technische Können und das 
Naturstudium. Seine Bilder und Aquarelle, wie die Auferweckung von Jairi 
Töchterlein in Berlin (Abb. 70) sind voller Gestalten aus Bildern der Prä- 
raffaeliten und Raffaels, ferner sein „Einzug Christi in Jerusalem“ von 1820 
in Lübeck oder seine „Grablegung Christi“ von 1837, die ganz nach Perugino 
ist. Innig und ausdrucksvoll sind seine vierzig Zeichnungen zu den Evan- 
gelien, die in Kupferstich vervielfältigt wurden. Abstrakte Gedankenreihen 
drangen ein und entfremdeten die Werke noch mehr der unmittelbaren 
Kraft einer naturwahren, eindringlichen Darstellung. Das gilt von Bil- 
dern wie „der Bund der Künste mit der Religion“ in Frankfurt, Staedel, 
von 1840. Im gleichen Jahre schrieb Overbeck an seinen Freund Veit aus 
Rom: „Oft schleiche ich einsam unter den Ruinen Roms herum und komme 
mir vor, als ob ich selbst eine Ruine geworden wäre.“ Die Zeit war weit 
über ihn hinweggegangen. Zuerkennen muß man diesen längst vergessenen 
Künstlern, die nach heutigen Begriffen ‚nicht malen können“, besonders 
dem Overbeck, eine außerordentlich zarte Empfindsamkeit für die schlichte 
Linie und eine kühle Farbenharmonie. 

Von den anderen Künstlern, die mit ihm nach Rom zogen und die Kloster- 
brüderschaft gründeten, war der begabteste der früh verstorbene Franz 
Pforr (1788—1812). Sein „Rudolf von Habsburg“ in Frankfurt, Staedel, 
ist ein fein stilisiertes Bild; innig und zart ist die Allegorie auf „Over- 
becks und Pforrs Schicksal‘ in Berlin, Privatbesitz, wo er eine Madonna 
im Freien und ein Mädchen beim Lesen im Interieur bringt. In Rom ge- 
sellten sich Johannes Veit (1790—1854) und PhilippVeit (1793—1877) 
zu ihnen. Letzterer, später Akademiedirektor in Frankfurt, hat als Por- 
trätist Tüchtiges geleistet (Abb. 148). Ferdinand v. Olivier (1785— 
1841) ist als Landschaftsmaler der Gruppe nennenswert. Schlichte, einfach 
gefaßte Naturmotive, sind sie erfüllt von einer feinen Gefühlsinnigkeit ganz 
im Geist der Nazarener (Abb. 93). Wenn Veit die Schule der Nazarener 
nach Frankfurt brachte, so hat Wilhelm Schado w (1789—1862) sie später 
auf der Düsseldorfer Akademie, wohin er 1826 berufen wurde, weitergeführt, 
und wo er als Lehrer und Akademiedirektor weitgehenden Einfluß gehabt 
hat. Vor ihm war schon ein Düsseldorfer Kind, Peter Cornelius (1783— 
1867) dort tätig gewesen. Dieser Cornelius hat dann als geistiger Führer 
der Gruppe und als Überleiter zu den poetischen Romantikern eine bedeu- 
tende Rolle gespielt. Schließlich hat er als Akademiedirektor in München 
und Berlin das ganze deutsche Kunstleben in seinen akademischen Bann 
gebracht. Davon haben wir später zu reden. 

All diese Künstler haben in ihrer frühen, römischen Zeit gemeinsame 
Werke geschaffen. 1811 war Cornelius zu den Nazarenern gekommen; 
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bis 1819 ist er in Rom. Dort hat er im Auftrag des Generalkonsuls Bar- 
tholdi 1816 zusammen mit Overbeck, Ph. Veit und Wilh. Schadow ein 
Zimmer mit Fresken aus dem Leben Josephs geschmückt. Sie befinden sich 
heute als wichtigstes Dokument der Schule in der Berliner Nationalgalerie. 
Damit ging der 1814 in einem Brief an Görtes von Cornelius ausgesprochene 
Wunsch in Erfüllung, wo er sagt: „Für das Kröftigste, ich möchte sagen 
das unfehlbare Mittel, der deutschen Kunst ein Fundament zu einer 
neuen, dem großen Zeitalter und dem Geist der Nation angemessenen Rich- 
tung zu geben, halte ich di: Wiedereinführung der Freskomalerei, so, wie 
sie zu Zeiten des großen Giotto bis auf den göttlichen Raffael in Italien 
war.“ Die bedeutendsten Stücke dieser Wandfresken sind Cornelius’ 
„Traumdeutung“ und ‚„Wiedererkennung‘ (Abb. 69). Auf ersterem bringt 
er eine sehr lebendige Sprache, deren schlichte Wahrhaftigkeit und In- 
nerlichkeit zwar etwas Primitives hat, aber damit auch den Vorzug klarer 
Eindringlichkeit in sich trägt. Freilich fehlt jede realistische Durch- 
bildung. Die an den Fingern abrechnende Auseinandersetzung des Joseph, 
die Nachdenklichkeit Potiphars, das aufmerksame Zuhören der Brüder, 
all das ist naiv deutlich. Die andere Szene, die Cornelius malte, die Wieder- 
erkennung der Brüder, ist wesentlich dramatischer. Sehr lebendig ist in 
der Bewegung der vordrängenden Brüder die Erregung zum Ausdruck 
gebracht. „Joseph von den Brüdern verkauft‘ von Overbecks Hand ist 
weicher, empfindsamer, aber auch unsicherer. Er malte auch das Tym- 
panon mit den sieben mageren Jahren, wo er besonders geschickt in der 
Komposition erscheint. Farbig reizvoll sind die sieben fetten Jahre Veits 
und die Versuchung in den Lünetten. Aus der religiösen Stimmung etwas 
herausfallend sind die Fresken Schadows. Diese Kamera, die man auch 
„die Urzelle der ganzen monumentalen Begriffskunst‘“ genannt hat, ist 
immerhin ein bedeutsames Zeitdokument. 

Wenn nun aber Cornelius von der Freskomalerei als dem Fundament 
einer rein deutschen Monumentalkunst spricht, so deutet das auf ein 
Doppeltes. Das erste ist das Erstarken des Nationalgefühles, zweitens aber 
das Hervortreten des zeichnerischen Elementes in der künstlerischen 
Darstellung. Nur hat er dabei ein falsches Ziel, bzw. ein falsches Mittel 
angegeben. Er hatte, wie damals schon überall in Deutschland, Dürers 
Schwarzweißkunst studiert. Joseph Führich (1800—70) war z. B. einer 
von denen, die Dürers Marienleben sich zum Vorbild nahmen. ‚Der Gang 
Marias über das Gebirge“ ist so ein Bild, das von der Ruhe auf der 
Flucht aus Dürers Marienleben oder der „Flucht nach Ägypten“ an- 
geregt ist. Nur ist es eine vielmehr poetische und gedankliche Sentimen- 
talität der dichterisch hochbegabten Zeit, während sich hier und überall 
zugleich der Tiefstand des künstlerischen Sehens und Gestaltens damals 


Abb. 74. J. Schnorr von Carolsfeld, Die Eltern des Johannes bei denen Jesus. 
Sepia. Nationalgalerie. Berlin. 


Abb. 75. A. Rethel, Das Gewissen. Abb. 76. A. Rethel, Kopf Karls des Großen. 
Nationalgalerie, Berlin. Nationalgalerie, Berlin. 


Abb. 77. A. Rethel, Schlacht bei Saragossa. Rathaus, Aachen. 
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Abb. 78. A. Rethel, Otto III. am Sarge Karls des Großen. Nationalgalerie. Berlin, 


A. Rethel, Revolution. Holzschnitt. 
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Abb. 83. Ant. Faistenberger, Klassische Landschaft. Universität, Würzburg. 


Abb. 85. Chr. G. Schütz, Landschaft mit Ruinen. Universität Würzburg. 


Abb. 56. Georg Schütz, Vorort von Cassel. Gemäldegalerie. Cassel. 
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Abb. 87. Wilhelm von Kobell, Rennen auf der Öktoberwiese, Hist. Mus.. München. 
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in Deutschland offenbart. Es war eine Gedankenmalerei, für die aber viel 
besser als Fresko und Karton doch der Holzschnitt und die schlichte 
Buchillustration als Darstellungsmittel zur inneren Aussprache in Betracht 
zu ziehen wären. Wenn wir jetzt zu dieser sich immer enger mit der poe- 
tischen Romantik verknüpfenden Kunst kommen, tun wir gut daran, 
einmal auf die poetischen Weisen der Zeit einzugehen. 

Die Welt war ja damals erfüllt von poetischer Sentimentalität, die 
aber auch ein gut Teil Naturromantik in sich barg. 1760-63 erschienen 
in englischer Übersetzung Ossians Gedichte, angeblich schottische Barden- 
gedichte aus dem 11. Jahrhundert, die sich später als Fälschungen des 
Schottländers Macpherson herausgestellt haben. Die Begeisterung war 
ellüberall auf der Welt eine ungeheure. Es waren nordische Gesänge, deren 
warme Aufnahme wiederum den inneren Widerspruch der Zeit gegen den 
Klassizismus bezeichnet. Auch England hatte seine Romantiker, während 
es sich den klassizistischen Neigungen am fernsten gehalten hat. John 
Flaxman (1755—1826) ist einer der wenigen, die sich mit dem Stoff der 
Antike befaßt haben. Vom Geiste der Antike spüren wir freilich in seinen 
Zeichnungen zum Homer, Aeschyloe oder Dante sehr wenig indiesen mageren, 
dünnlinigen Umrissen. Vom Kontinent durch Napoleon abgeschlossen, 
hat man nicht alle Modetorheiten der Zeit mitgemacht. Schon Hogarths 
Sittenbilder hatten als nationales Bekenntnis zur eigenen Art zu gelten. 
Auch Heinrich Füssli (1742—1825), ein geborener Schweizer, hat trotz 
Mengs-Winckelmann-Schulung Shakespeare-Illustrationen gearbeitet. Wil- 
liam Blake (1757—1828) ist ein Phantast, der absonderliche Traumvisi- 
onen zugeben sucht. Daseigentlich englische Präraffaelitentum ist wesentlich 
späteren Datums. 1848 erst wurde der präraffaelitische „Brotherhood‘“ als 
junger Malerbund gegründet, dem Ruskin das Motto gab: „Es gibt nur einen 
großen Stil, das ist die auf genauer Kenntnis beruhende, einfache Wieder- 
gabe des besonderen Charakters jedes in Frage kommenden Dinges, es 
sei Mensch, Tier oder Blume.‘ Man begeisterte sich für das Quattrocento. 
Eastlake, Maclise, William Dyce, Brown, Hunt, Millais, D. Gabriel Rosetti, 
Burnes Jones, Walter Crane, James Watts sind einige Hauptmeister, von 
denen wir später noch zu reden haben. 

In Deutschland aber hatte der von Wackenroder angeschlagene Akkord 
eigentlich im Kreis der Dichter und Denker reichlicheren Widerhall ge- 
funden denn in der Malerei. Es will sich darin, wie man behauptet, die 
mangelhafte Begabung der Deutschen für die bildende Kunst markieren. 
Ich glaube, wir vergessen nur, daß in Deutschland die nun einmal zur Ent- 
wicklung notwendige Tradition früher als irgendein anderes Land ab- 
gerissen hatte, d.b.schon 1525. Plastik und noch mehr Malerei waren als 
selbständige Kunstzweige seitdem erstorben. Das 17. Jahrhundert ist das 
Knapp, Die künstlerische Kultur des Abendlandes. Bd, III. 7 
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Jahrhundert des Dreißigjährigen Krieges, also der Zerstörung aller küinst- 
lerischen Kultur, während doch anderwärts, d. h. in Italien, wie in den Nie- 
derlanden und Spanien, ganz große Malerei kultiviert wurde. Auch Frank- 
reich hatte seinen Poussin und Claude Lorrain. Der Aufschwung des 
Kulturlebens zu neuer nationaler Individualität vollzog sich in Deutschland 
zuerst in der Musik und Philosophie, die Raumkunst des Rokoko folgte 
und die Poesie erhob sich dann mit noch gewaltigeren Schwingen. 

Jetzt gingen die Denker und Dichter voran. Aber charakteristischerweise 
wenden sich die Dichter in ihren romantischen Neigungen gegen die aka- 
demisch klassizistisch geneigten Denker. Gegen Fernow und einen im Neuen 
deutschen Merkur erschienenen Abschnitt über den „Stil in den bildenden 
Künsten‘, der das Schaffen des Künstlers mit philosophischer Gelehrsam- 
keit von harter Verstandeslogik und diese Kunst des Denkers behandelt, 
wendet sich Friedrich Müller, der sogenannte Maler Müller, der seit 1778 
in kom lebte. Er sucht den Dichter in dem Künstler. Auch Salomon 
Gessner (8. u.), eine durchaus poetische Natur, will sein dichterisches Stim- 
mungsempfinden in dem arkadischen Idyll zur Darstellung bringen. Von 
gleicher Gesinnung beseelt ist der junge Goethe, der sich 1778 für das 
Straßburger Münster begeistert. Auch Heinse schreibt in seinem Tage- 
buch der italienischen Reise am 15. Juli 1782: ‚Der Münsterturm hat die 
lebendigste Form, die ich je an einem Gebäude geschen. Ich sah ihn zuerst 
in der Nähe, gerade als die Sonne untergegangen war. Das Durchbrochene 
gab ibm das natürlichst Zackige und Luftige von einer Fichte. Was 
sind Kuppelu nachher anders als Linden- oder Eichengewölbe. Oder glaubt 
ihr, daß Kunst für sich bestehen könnte ohne Abbildung, Nachahmung 
von der Natur? Ein totes Zahlenwesen, körperliche Abstraktionen !" 

Dann aber folgt die ganze Schar der romantischen Dichter, die Wacken- 
roders Gedanken weiterspinnen. Voran steht Ludwig von Tieck, der 
Wackenroder ergänzte. Das klingt so ganz entgegen dem nüchternen 
Klassizisten Fernow, der sagt: „Große Landschaftskunst ist nur in Italien 
möglich.‘ In „Sternbalds Wanderungen“ sagt Tieck einmal: „Ich würde 
die Handlung, Leidenschaft, Komposition und alles gerne vermissen, 
wenn ihr mir wie die gütige Natur heute tut, so mit rosarotem Schlüssel 
die Heimat aufschließen könntet, wo die Ahndungen meiner Kindheit 
wohnen; aber euch fehlen die Farben.‘ Jean Paul sagt in seiner „Vorschule 
der Ästhetik“: „Die plastische Sonne leuchtet einförmig, wie das Wachen; 
der romantische Mond schimmert veränderlich, wie das Träumen. Malerei 
ist darum weit mehr als Plastik, der romantischen Endlosigkeit verwandt; 
ihr eigentlicher Zauber liegt darin, daß sie an körperlichen Gegenständen 
das sichtbar macht, was am wenigsten körperlich ist: Licht, Luft.“ 

Als bezeichnendes Beispiel für die Art, wie die poetisch-phantastischen 
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Geister der Zeit die Natur anzuschauen pflegten, was sie in der Kunst 
suchten und wie die romantischen Dichter ihre höheren Ideen in die bild- 
lichen Darstellungen hineinspannen, möge hier aus dem Aufsatz Fried- 
rich Schlegels: „Die heilige Cäcilia von Ludwig Schnorr‘ von 1823 die 
Beschreibung des Bildes herangezogen werden. Nachdem er gesagt hat, 
daß man nicht in der Kritik bei Allgemeinheiten stehen bleiben, sondern 
ins Einzelne gehen solle, sagt er: „Man lobt die richtige Zeichnung, die edle 
Form, den lebhaften Ausdruck oder auch, man findet hier einen Arm zu voll, 
eine Hand zu mager, ein Licht zu grell, einen zarten Reflex besonders glück- 
lich, oder wie die üblichen Formen sonst heißen; auch dem Gegenstande 
selbet und dem rechten Begriff und eigentlichen Wert einer wahrhaft künst- 
lerischen Darstellung wird man um nichts näher gebracht. Das lebendige, 
umfassende Kunsturteil dagegen geht vor allem darauf aus, die Idee des 
Werkes in seiner ganzen, vollen Eigentümlichkeit richtig zu verstehen; 
denn ist diese einmal klar ins Licht gestellt, eo findet sich mehrenteils von 
selbet, inwiefern der Künstler jene Idee vollkommen glücklich erreicht 
hat oder ihr nur ungenügend entsprach.‘ Dann lobt er, daß der Künstler 
der geschichtlichen Idee durchaus gerecht geworden ist, und geht dann 
zur näheren Beschreibung über. „Denn die Kleidung und alle Zeichen 
sind in einem solchen Bilde als Attribute zu betrachten, welche an dem 
besonderen Charakter und Ausdruck des Ganzen verstanden und erklärt 
werden müssen. Dieser eigentümliche Charakter aber liegt hier in dem 
Ausdruck des liebevollen Mitleidens, mit welchem die Heilige aus den 
hohen, aber sanften und gefühlvollen himmelblauen Augen zur irdischen 
Sphäre niederblickt... Mit einem reich gefalteten Gewande ist die Hei- 
lige umkleidet und mit goldenem Gürtel und zweifacher goldener Armspange 
am rechten Arm angetan. Das Gewand bedeutet die Sphäre, die grüne Farbe 
das Irdische; der Gürtel geht auf das Geschäft, und Gold ist das Sinnbild 
der geläuterten Vollkommenheit... So sind auch die Füße gebildet und 
die römischen Sandalen an denselben mit einem schmalen schwarzen Bande 
festgebunden zum Zeichen, daß sie herabgesenkt sind in die dunkle Welt 
der Trübeal und Trauer. Die lichtbraunen Haare, welche die lebendige Fülle 
jener geistigen Kraft und liebevollen Teilnahme bezeichnen, strömen in 
reichen Wellen zu beiden Seiten lang über die Schultern hernieder. Der 
rechte Arm bedeutet die Handlungen und Werke, der linke die Begierden 
und Wünsche. Darum ist die linke Hand auf die Brust gelegt, in welche der 
Name des Ewigen eingeprägt und welche ganz mit dem Feuer der göttlichen 
Liebe erfüllt ist... Den schon vollendeten Sieg ihrer eigenen reinsten 
Vollkommenheit bedeutet das goldene Diadem, auf grünem Myrtenkranze 
ruhend. Wenn aber gleich ihr eigenes Haupt und Wesen mit einem lichten 
Feuerglanze der nie verlöschenden Liebesflammen umgeben ist, so umstrahlt 
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derselbe in einem zweiten, entfernten Kreise nicht mehr das reine, weiße 
Himmelslicht, sondern das gebrochene Licht des mannigfaltigen, irdischen 
Daseins, zu welchem ihr liebevolles Mitleid sich herniederneigt, der Glanz 
des Regenbogens als Sinnbild der Versöhnung und des verklärten Leidens 
oder des aus Schmerz und Wonne gemischten Lebens.“ 

Ich habe die Beschreibung ausführlich gebracht, um zu zeigen, wie stark 
die Zeit noch am Inhaltlichen haftet, wie sehr symbolistische Deutungen 
hineinspielen und die dichterische Sprache leicht in das Verworren-Phan- 
tastische überquillt. 

Wesentlich ungezwungener und freier stehen die Menschen und Dichter 
der Landschaft gegenüber. In Tiecks Sternbald, Brentanos Godwi fin- 
den sich Naturbeschreibungen von hinreißender Schönheit. Wir denken 
an Claude Lorrain, wenn wir in jenem folgendes lesen: „Ein dunkles Abend- 
rot dämmerte auf den Bergen, denn die Sonne war schon lange unter- 
gegangen, in dem bleichroten Schein lagen alte und junge Hirten mit 
ihren Herden, dazwischen Frauen und Mädchen; die Kinder spielten mit den 
Lämmern. In der Ferne gingen zwei Engel durch das hohe Korn und er- 
leuchteten mit ihrem Glanze die Landschaft. Die Hirten sahen mit stiller 
Sehnsucht nach ihnen, die Kinder streckten die Hände nach den Engeln 
aus. Das Angesicht deseinen Mädchens stand völlig im rosenroten Schimmer 
vom fernen Strahl der Himmlischen erleuchtet. Ein junger Hirt hatte sich 
umgewendet und sah mit verschränkten Armen und tiefsinnigem Ge- 
sicht der untergegangenen Sonne nach. Ein alter Hirt faßte ihn beim Arm, 
um ihn umzudrehen und ihm die Freudigkeit zu zeigen, die von morgenwärts 
herschritt. Dadurch hatte Franz der untergegangenen Sonne gegenüber 
gleichsam eine neu aufgehende darstellen wollen.“ 

Die Schilderung ist voller Poesie, wobei aber das orkäumie Natur- 
bild doch etwas Unfaßbares hat. Interessant ist, wie Brentano im Godwi 
eine wesentlich sinnlichere Schilderung bringt: „Abenddämmerung, rechts 
sinkt die Sonne, links dunkler Vordergrund, ein kleiner Hügel mit fetten, 
großblättrigen Gewächsen, auf dem sich eine Rebenhütte erhebt. Annon- 
ciata, ohngefähr 14 Jahre alt. sitzt unter dem Rebendache, weiß gekleidet, 
das schwarze Lockenhaar wallend, ihr Gewand mehr als malerisch, wirk- 
lich bürgerlich, ihr Blick ruht in der Minute, wo sich der Himmel und 
die Abendröte durchdringen; um ihre Stirne schlingt sich Orangeblüte, sie 
umfaßt mit beiden Händen ein Körbchen voll roter Früchte... Alle Blätter 
gießen ihre hoffenden Flammen über sie aus; die Blumen, geöffnet, blicken 
ihr in die Augen, und die Kräuter schmiegen sich um ihre Füße; die Sonne 
will nicht sinken, und das schwellende Herz der Nacht sinkt schwerer, 
vol) Lust nieder, sie will zu ihr herab. Die Ferne drängt zu ihr herüber und 
die Nähe Jehnt sich dieser siegreich und stolz entgegen. Sie selbst atmet 
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nur; ... inihrem Herzen ist Andaeht und ihr Antlitz ist Gebet. Neben 
ihr steht eine Urne, in welcher Aloe blüht, auf dem steinernen Geländer 
einer Treppe sitzt ein Pfau, der den goldenen, glühenden Hals, der Sonne 
nachrufend, ausstreckt; aus seinem sinkenden Schweife blicken köstliche 
Augen wie Saphir und Gold nach den Sternen, die still am Himmel auf- 
blühn.“ 

Denken wir dort an Claude Lorrain und seine idealen Landschaften, 
so werden wir hier vielmehr an Rubens und dessen sinnliche Farbenpracht 
gemahnt. Ein drittes Bild ist malerisch vielleicht noch reizvoller, und ich 
möchte es darum auch noch anführen: „Die Farben sind beweglich,sie fliehen 
alle gegen die ferne Glut des Himmels und scheinen schon im Nachtklang 
zu wallen. Ich habe nicht gedacht, daß der Abend so könne gefesselt werden, 
wie er hier aus den dunklen Gewölben der Bäume dringt. Seine geheim- 
nisreichen Seelen schleichen über den dicht belaubten Boden, fließen mit 
leichten Schimmern an den schlanken Blumen hinab und hinauf, aus 
deren Kelchen zarte Geister an der größten, holdesten Blume des ganzen 
Bildes, dem liebe- und lebemüden Mädchen hinaufsteigen. Es herrscht 
um das Mädchen eine wunderbare Haltung des Lichtes, die Farben werden 
gleichsam zu Feueratomen und scheinen nur im Lichte zu schwimmen, 
besonders wo die Blumen ihr näher stehen, gegen ihren Busen wird es 
schon einiger, um ihre Lippen und Wangen verschwimmt es ganz und aus 
ihren Augen strömt wieder völlige Einheit des Lichtes, doch ein anderes, 
unbeschreibbareres. Ihre Stirn und ihre Locken aber brennen in den 
Flainmen des sinkenden Tages, der von oben durch die geöffnete Pforte 
der Bäume niederbricht, ringsum die Zweige in grüne Glut setzt und den 
großen Früchten, die schwer aus ihnen niederblicken, feurige Blicke gibt.“ 

Neben Claude Lorrains sentimentalen Ideallandschaften, den Morgen- 
und Abenddämmerungslandschaften, die der ganzen Sentimentalität der 
Zeit entsprechen, sind es Salvator Rosas phantastische Gebirgslandschaften, 
an die ebenso wie an Callot besonders E. T. A. Hoffmann ankntipft. Von 
älteren Meistern sind es neben Dürer, Raffael und Fra Angelico, die mehr in 
einer Allgemeinverehrung idealistischer Art Geltung haben, Höllenbreughel 
oder etwa die Fresken in Pisa mit dem Eremitenleben oder dem Triumph 
des Todes, die auf Tieck Eindruck gemacht haben. Zum Schluß füge ich 
noch eine Beschreibung E. T. A. Hoffmanns von Kolbes ‚„Doge und Do- 
garessa‘‘ bei, um die liebevolle Sorgfalt solcher Bildbeschreibung zu kenn- 
zeichnen. „Ein Doge in reichen, prächtigen Kleidern schreitet, die ebenso 
reich geschmückte Dogaresse an der Seite, auf einer Balustrade hervor; er 
ein Greis mit grauem Bart, sonderbar gemischte Züge, die bald auf Kraft, 
bald auf Schwäche, bald auf Stolz und Übermut, bald auf Gutmütigkeit 
deuten, im braunroten Gesicht; sie ein junges Weib, sehnsüchtige Trauer, 
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träumerisches Verlangen im Blick, in der ganzen Haltung. Hinter ihnen 
eine ältere Frau und ein Mann, der einen aufgespannten Sonnenschirm 
hält. Seitwärts an der Balustrade stößt ein junger Mann in ein muschel- 
förmig gewundenes Horn und vor demselben im Meer liegt eine reich ver- 
zierte, mit venezianischer Flagge geschmückte Gondel, auf der zwei Ruder 
befindlich. Im Hintergrund breitet sich das mit hundert und aberhundert 
Segeln bedeckte Meer aus und man erblickt die Türme und Paläste des 
prachtvollen Venedigs, das aus den Fluten emporsteigt. Links unterscheidet 
man S. Marco, rechts mehr im Vordergrund 8. Giorgio Maggiore.“ 
Nach dieser Abschweifung, die zum Begreifen der Kunst und ihrer Zeit 
notwendig ist, kehren wir zu den bildenden Künstlern zurück. Aber hier 
steht uns eine große Enttäuschung bevor. All jene phantastischen Gesänge 
scheinen nur leerer Wortschwall. Gerade das, was sie am meisten im Munde 
führen, die Farbe, ist am wenigsten begriffen. Der poetische Gehalt, das 
Inhaltliche tiberherrscht durchaus. Die sinnliche Anschauung, die künst- 
lerische Vorstellung steht diesen in Abstraktionen schwelgenden Geistern 
noch ferne. Es ist letzten Endes eine illustrative Kunst, die ihr Bestes in der 
Zeichnung geleistet hat. Es ist ein ungeheuer hohes Streben in der Zeit,aber 
es bleibt Gedankenmalerei. Treten wiran Peter Cornelius (17831867) 
heran. Er wendet sich gegen das „Herabziehen der Kunst in die platte Wirk- 
lichkeit“. Ausgegangen ist er, entsprechend den stark nationalen Regungen 
der Zeit, von dem Studium altdeutscher Bilder in der Sammlung der Brüder 
Boisser6e. 1810 studiert er Dürer, gibt 1816 in Stichen von Ruscheweyh 
sechs Illustrationen zu Goethes Faust; 1817 bringt er Nibelungen-Illustra- 
tionen. Ein Vergleich der Faust-Illustrationen des Cornelius mit denen 
Delacroix’ würde freilich erweisen, wie primitiv, auf dem rein zeichne- 
rischen Standpunkt verharrend und den poetischen Inhalt heraushebend, 
der deutsche Illustrator ist, während bei Delacroix überall eine leidenschaft- 
liche Art, die Farbigkeit zu erfassen, der hochkultivierte Maier, hervor- 
tritt. Die Unterschiede zweier Völker, von denen das eine, das französische, 
auf hoher, malerischer Tradition fußend, trotz aller Revolution eben einen 
hohen Grad malerischer, verfeinerter Überkultur repräsentiert, während 
das deutsche Volk, in Abstraktion und poetischer Konzeption verloren, 
noch nicht den Rückweg zur Naturanschauung und zur künstlerischen 
Darstellung gefunden hat. Die poetischen Ideenwelten beherrschen noch 
zu sehr das deutsche Gemüt. Die materielle Sinnlichkeit, der die bildende 
Kunst eben nicht entraten kann, die rein sinnliche Freude am optisch 
Schönen war dem deutschen Geist noch nicht aufgegangen. Kuglers Ein- 
wand: „Die Idee hilft nicht über die Schwächen der Form hinweg, wir 
wollen das Bild, nicht dessen Philosophie betrachten“ ist allzu berechtigt. 
Leider aber strebte Cornelius, der in seiner Jugendzeit, eben von Dürer 
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in nationalem Geist angeregt, in der Illustration Aussprache suchte und 
da gewiß sein Bestes geleistet hat, höher hinauf. Den oben genannten Aus- 
spruch, daß die Freskomalerei das wahre Fundament sein soll, machte er 
allzu wahr. 1821 warer Akademiedirektor in Düsseldorf geworden. Zu den 
Fresken in Casa Bartholdi kamen 1824 solche in Villa Massimi hinzu, die 
er mit Overbeck, Schnorr und Führich ausführte. Schon 1823 malte er für 
die Münchener Glyptothek zahlreiche Fresken: Orpheus im Hades, Posei- 
don, den Morgen u. a.; ferner den Karton der Zerstörung Trojas in Berlin, 
1825 zum Akademiedirektor in München ernannt, malte er das Jüngste 
Gericht in der Ludwigskirche zu München. 1841 nach Berlin berufen und 
dort ebenfalls Akademiedirektor, erhielt er den Auftrag, die Hohenzol- 
lernsche Grabkapelle mit Fresken zu schmücken. Seit 1843—67 arbeitete 
er an diesen Camposanto-Kartons. Sie sind als großartiger Bilderzyklus 
christlicher Allegorie gedacht, voller tiefsinniger Ideen und Zusammen- 
spiele: „Tod ist der Bold der Sünde und in Christo ist das ewige Leben,“ 
„Erlösung von der Sünde durch Christi Geburt und Tod,‘ „das Ende 
des irdischen Lebens“ (die apokalyptischen Reiter) und „der Anfang des 
ewigen Lebens“ u.a. Wir haben uns heute in der einseitigen Erziehung auf 
malerisch impressionistische Reize und farbtechnisches Können von dieser 
„Begriffskunst‘‘ abgewendet. Die individuelle Kraft, die Geistesgröße, die 
allein aus der Ideenverbindung zu uns spricht, auch das, was an starker 
Energie und dramatischem Ausdruck, an poetischem Schwung in ihnen 
lebendig ist, das ist uns in unserer einseitigen l’art pour l’art-Kultur ver- 
schlossen. Das größte Unglück war vielleicht das Größenmaß der Darstel- 
Jungen ins Überlebensgroße hinein. Es wäre der Erziehung des Meisters, 
der an Dürers Holzschnitten gelernt hatte, und seiner Abstammung ent- 
sprechender gewesen, er hätte sich mit Buchillustrationen begnügt und 
aus den viele Quadratmeter großen Kartons wären ausdrucksstarke Qua- 
dratzentimeter große Holzschnitte geworden. Das Primitive der Darstel- 
lungsmittel, die sich ganz auf die Linie beschränken, wäre nicht so augen- 
fällig geworden. Dabei werden Vergleiche mit großen Vorbildern, etwa der 
apokalyptischen Reiter (Abb. 71) mit denen Dürers (Abb. 148 Bd. II). durch- 
sus zu ungunsten des Verstandesidealisten ausfallen. Das, was der Alt- 
deutsche an linearem Stilgefühl innehatte, was ihn befähigte, all sein Senti- 
ment in den Bruch der Linie, den Knick der Falten, die Eckigkeit der Ge- 
lenke umzusetzen, mangelt dem Epigonen, der all die Genialität der Ideen- 
gänge doch nicht sichtbar zu machen versteht und nicht vermag, durch 
genialen Schwung der Linienführung oder die Wucht der Massenverteilung 
die Geisteskraft sinnlich wirksam werden zu lassen. 

Um Cornelius von seiner besten Seite kennen zu lernen, wende man 
eich an die frühen Münchener Arbeiten für die Glyptothek. Und auch da 
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wird man gut tun, die Berliner Kartons dazu heranzuziehen. So ist etwa 
„der Murgen“‘ mit Aurora auf dem Wagen ein ausdrucksvolles und zugleich 
sinnlich wahres Stück von weicher Schönheit der Formen und des Linien- 
schwunges und auch von einem gewissen Liebreiz der Bewegungen und des 
Ausdruckes. Da ist er noch nicht der verknöcherte Akademiedirektor. 

Cornelius ist der große Zeittypus der deutschen Maleridealisten. Sie 
alle, die in poetischer Romantik schwelgen, schweben gleich ihm ein klein 
wenig über der irdischen Wirklichkeit. Sie beginnen meist als Nazarener 
und wandeln sich in die poetische Romantik hinein. Einer der empfindungs- 
vollsten ist Schnorr von Carolsfeld (1794—1872), der mit Cornelius 
zusammen in Villa Massimi arbeitete. Innig, primitiv naiv ist sein früher 
„Rochus Almosen verteilend“ in Leipzig. Weich im Ausdruck die „Hoch- 
zeit zu Kanah“. Er hat in München das Erdgeschoß im Königsbau mit 
Darstellungen der Nibelungensage geschmückt und in der Residenz Szenen 
aus der alten deutschen Geschichte gebracht. 1847 ging er nach Dresden, 
Gerade er hat als Illustrator, etwa in der Bibelillustration in den letzten 
Büchern des Alten Testamentes, die sehr empfindsam sind, sein Bestes 
geleistet (Abb. 74). Der Münchener Heinrich Hess (1798—1863) ist als 
Kirchenmaler tätig, etwas süßlich und glatt, aber manchmal, wie auf seinem 
„Apoll mit den neun Musen“, von einer eigentümlich reizvollen, kühlen 
Farbenharmonie, dazu ein tüchtiger, wenn auch etwas kühler Porträtist 
(Abb. 72). Eduard Steinle (1810-86), ein Wiener, kam später nach 
Frankfurt. Hübsch sind seine Zeichnungen aus der Märchenwelt und zu 
Shakespeares Dramen. Alles Großfigurige erscheint leer, es fällt leicht 
das stark Sinnliche nicht angenehm auf. Zu Düsseldorf übergehend, war 
dort mit Wilhelm v. Schadow, der als Lehrer sein Bestes geleistet hat, 
aber gerne süßlich frömmelnd und akademisch erscheint, noch Wilhelm 
Wach (1787—1845) tätig, der, ein Schüler von Gros in Paris, auch 
in Rom Raffael studierte und tüchtiges Können in feiner Durchbildung 
der Form zeigt. Karl Begas (1794—1854) ein sehr feiner, schlich- 
ter Porträtist, bekennt durch das Familienbild in Köln, Karl Sohn 
(180667), ein tüchtiger Damenporträtist, der idealisierte Frauengestal- 
ten liebte, endlich jedoch Eduard Bendemann (1811—89) ein Ivrisch 
gestimmter, etwas weichlicher Künstler, der 1838 nach Dresden zur Aus- 
schmückung des Schlosses berufen wurde. 

Dann aber ist an der Düsseldorfer Akademie der Künstler aufgewachsen, 
der vor allen anderen verdient, der große Gestalter in der deutschen 
Romantik genannt zu werden: Alfred Rethel (1816-59). Bei Aachen 
geboren, lernte er bei einem Davidschüler die ersten Anfänge der Zeich- 
nung; 1829 kommt er nach Düsseldorf, wo Wilhelm Schadow seit 1826 
Direktor war. 1832 macht er eine Rheinreise, 1835 geht er nach München 
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und Nürnberg und 1836 begibt er sich mit A. Achenbach zu Ph. Veit, dem 
damaligen Direktor des Staedelschen Institutes in Frankfurt, wo er bis 
1847 bleibt; dann geht er nach Dresden, 1850 nach Berlin, 1851 heiratet er, 
trotzdem sich schwere Zeichen nahender Geisteskrankbeit zeigten, an der 
er nach seiner Reise in Italien (1852—53) erkrankt und in Düsseldorf am 
1. Dezember 1859 gestorben ist. 

In Rethel haben wir einen Meister höchster Ordnung, einen wirklichen, 
bildnerischen Gestalter poetischer Gedanken vor uns. Freilich zeigt sein 
Werk eigenartige Unebenheiten, was wohl mit den inneren Differenzen 
seiner geistigen Stimmungen zusammenhängt. Auch müssen wir bei ihm, 
wie eben bei allen Deutschen der Zeit, auf verlockende, malerisch kolo- 
ristische Reize verzichten. Er war darin groß, wo diese Malerpoeten sich 
immer auszeichneten, in der illustrativen Zeichnung. Freilich wächst 
seine Persönlichkeit sehr bald über das Durchschnittemaß der Zeitgenossen 
binaus. Er erhebt sich zu einer überraschenden Monumentalität. Aus der 
Größe der geistigen Auffassung heraus, mit der er historische, poetische 
oder zeitgeschichtliche Stoffe anpackte, wuchsen ihm zeichnerische wie 
kompositionelle Monumentalwerke. Kaum ein Meister sonst in dieser Früh- 
romantik ist so groß im Kleinen gewesen wie er. Keiner hat mit Dürer 
so sehr diese Größe im schlichten Material gemein, und in ihm scheint die 
altdeutsche Begabung wieder wach geworden, die aber in der einfach klaren 
Zeichnung und in Schwarzweiß, in schlichtem Holzschnitt ihr Allerbestes 
zu geben hat. Überraschend ist die feste Zeichnung, der klare Aufbau der 
Komposition, aber auch die sichere Verteilung der Lichter und Schatten, 
die er in großen, ruhigen Flächen zusammenhält und mit denen er den 
kompositionellen Aufbau wundervoll stützt. Es sind dieselben Vorzüge, 
die auch Dürers Holzschnitte über alles erheben. Man wird freilich im Tem- 
perament gewaltige Unterschiede entdecken. Dürers zwar dramatischer, 
aber immer klar denkerischer, kühler Art steht eine stark gemütlich erreg- 
bare, unruhige, mehr moderne Natur gegenüber, die gerne poetischen Sen- 
timenten nachgeht, dagegen an eine verstandesmäßige Auseinandersetzung 
mit den Problemen und Zielen der Kunst nicht denkt, etwas, was ja so viel 
von Dürers Kraftin Anspruch genommen hat. Solche Festigkeit des Wollens 
und Vielseitigkeit des Strebens waren Rethel nicht gegeben. Er wird viel- 
mehr von innerer Unruhe und auch von den Schwankungen der Zeit hin- 
und hergeworfen. Neben Monumentalleistungen stehen solche minderer 
Art. Nie wird er liebenswürdig, idyllisch, genrehaft. Die gewaltigsten Auf- 
gaben, die größten historischen Motive, die herb dramatischen Stoffe be- 
zwingt er am allerglänzendsten, während unter seinen Buchillustrationen 
manch schwächliches Stück ist. 

Jedenfalls ist sein von Natur schwermütiger Geist auf das Wildroman- 
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tische gerichtet. Ein Frühreifer, erscheint er schon 1834 mit seiner Zeich- 
nung mit dem „Gebet der Schweizer vor der Schlacht bei Sempach“ 
von überraschender Größe der Auffassung. Ausgezeichnet ist, wie er die 
verschiedenen knieenden Gestalten in ein lebendiges Zusammenspiel bringt 
und übersichtlich gruppiert, rechts mit einer Rückenfigur anhebt, dann mehr 
oder weniger bewegte Profilgestalten in gewisser Rhythmik zur anderen 
Bildseite führt, um da wiederum in einer Rückenfigur auszuklingen. Auch 
das Absetzen dunkler und heller Flächen gegeneinander muß die Kom- 
position unterstützen. Die schlichte Einfachheit des Motives, die Feier- 
lichkeit der Stimmung, haben etwas Hinreißendes. Glanz nazarenisch matt 
mutet sein Bonifaziuszyklus von 1833 an ; dramatischer wirken sein Winkel- 
ried und Schlachtenszenen (Karl Martell) von 1836. Schwächlich sind die 
Lithographien zum rheinischen Sagenkreis. Überraschend dämonisch, 
als ob er sein eigenes Schicksal geahnt hätte, erscheint dann die „Nemesis“ 
von 1836 in Dresden (Abb. 75). Ein erster Entwurf in Düsseldorf bei Paul 
Gerhard bringt die Komposition noch im Breitformat, ähnlich dem Bild 
Prudhons (Abb. 57). Aber diese matte Auffassung genügt ihm nicht. Als 
ob er das in die Höhe Streben und die Tiefenrichtung seiner Aufgabe hätte 
dienstbar machen wollen, wandelt er die Komposition in das Steilformat 
um. Drohend steht über dem verzweifelt aus den dunklen Tiefen stürzenden 
Verbrecher das Gewissen, die Nemesis, als fahl leuchtende Nachtgestalt. 
Nicht nur die Zickzacklinien der flatternden Gewänder, das Aufgeregte des 
Bewegungsschwunges unten wie oben, noch mehr die Tiefen, welche der 
über der niedrigen Horizontallinie wild aufragende, verkürzte Körper an- 
gibt, reden von den unendlichen Räumen, die der vom Gewissen verfolgte 
Verbrecher durchrasen muß. Düstere Nachtschatten umgeben ihn, unruhige 
Fetzen des Mantels umflattern ihn; nur das blasse, fahle Irrlicht dämo- 
nischer Gestalten blitzt im Dunkel auf. Linie und Licht, Schatten und 
Dunst, Bewegung und Raum, sind zu symbolischen Ausdruckswerten 
menschlicher Empfindungen geworden. Das ist versinnlichte Tragik, sicht- 
bar gemachte, poetische Phantasie. Wieviel grandioser ist diese Nemesis 
gegenüber der des Prud’hon! Was sagen die technischen Geschicklichkeiten 
des Franzosen im Vergleich zu der sprechenden Kraft des deutschen Mei- 
sters bei aller Primitivität der Mittel. Immerhin hat gerade dieses Stück 
gewisse malerische Reize, die er offenbar bei Veit in Frankfurt aufgenom- 
men hatte. Auch das Stuttgarter Bild der „Auffindung der Leiche Gustav 
Adolfs bei Lützen‘ zeigt gedämpftes Mondlicht und Fackelbeleuchtung 
(sehr verdorben). Die Aussöhnung Ottos I. mit seinem Bruder Heinrich 
in Frankfurt von 1840 ist sehr ausdrucksvoll. Für den ‚Römer‘ malte er 
vier Kaiser. 

Dann aber hat der Meister seinen Ruhm durch drei große Bildzvklen 
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begründet. Ein Aufenthalt in Italien 1842 hat gewiß viel dazu beigetragen, 
etwas Gewaltiges erstehen zu lassen. Zeitlich voran steht der „Hannibals- 
zug‘ (1842-44), den er in einfachstem Holzschnitt herausgab. Eine Reihe 
von Darstellungen schildern den Kampf der Menschen des durch die 
Alpengebirge sich durchringenden Heereszuges mit den Urgewalten der 
Natur. Man hat das Werk eine Symphonie genannt: vom dumpfen Andante 
geht es zum küihnen Allegro und Presto; eiu Largo, eine Fermate und ein 
berubigtes Finale. Aus dem Wildzerrissenen der Alpenlandschaft scheint 
uns das Stürmen und Toben von Wind und Wetter entgegenzutosen. Der 
Wechsel der dramatischen Motive ist außerordentlich. 

Es folgt der Karlezyklus für den Krönungssaal im Rathaus zu Aschen. 
1840 hat er im Wettbewerb den Sieg davongetragen; 1847 wird der Saalbau 
fertig, der Künstler geht an die Arbeit, bei seinem Tode ist sie noch nicht 
beendet. Sie wird von anderer Hand zu Ende geführt. Eigentlich sind die 
Kartons in Berlin, Nationalgalerie, wertvoller. Man weiß bei diesem Kaiser- 
zyklus nicht, ob die Geisterchöre gewaltiger aus dem wundervoll stilleu 
letzten Bilde, Otto III. am Grabe Karls des Großen (Abb. 78) heraus- 
schwingen oder ob sie lauter in dem dröhnenden Hufschlag des aus der 
Tiefe nach vorne rasenden Rosses Karls des Großen in der Schlacht bei 
Cordova (Abb. 77) entgegenklingen. Die großartig bewegte Silhouette des 
hoch aufragenden Kaisers beherrscht das Bild. Besonders das erste in der 
Weihe der Stimmung unvergleichliche Stück — man vergleiche dazu die 
Eintwürfe in Dresden und den Berliner Karton — ist grandios in derVerteilung 
der Massen, der Lichter und Schatten, der Linien und Bewegungsrichtungen, 
dazu genialisch in der Einfachheit der Mittel. Die von zartem Geisterlicht 
umspielte Gestalt des verschleierten thronenden Kaisers (Abb. 76) ist aus 
der Mitte nach links gerückt. Die dunkle Säule, ihr schwerer Schatten gibt 
rechts das Gegengewicht. Dazu dringen von rechts die vom Licht getroffe- 
nen Gestalten, den Raum da in die Tiefe fübrend, aus dem Grunde her- 
vor, während links verhüllende Schatten die schwere Wucht der Nacht nach 
vorne weiterführen. Hervorragend, wie auf allen Bildern Rethels, ist sein 
überraschendes Verständnis für die bewegte Figur. Darin ist er unübertrof- 
fen. Überall weißer die aktivistische Wirkung durch Kontraste und Gegen- 
bewegungen zu steigern, so auf der Sarazenenschlacht oder auf dem Ein- 
zug in Padus. Kümmerliche Kritiker, im modernen Malprogramm auf- 
gewachsen, haben keinen Sinn für dies hier überall lebendige, künstlerische 
Gefühl, für die große, formale Komposition. Den Impressionisten ist ja 
der Begriff „Komposition“ abhanden gekommen. Sie wollen Ausschnitte 
aus der Natur kopieren, bestenfalls lebhafte Natureindrücke festhalten. Aber 
daß das Bild ein Organismus sein soll, in dem alles in einem inneren lebhaf- 
ten Zusammenhang steht, das haben diese Naturproblematiker vergessen. 
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“Auch die übrigen Stücke überraschen durch die Fähigkeit des Meisters, 
durch irgendeine kompositionelle Ordnung die Hauptfigur in den Mittel- 
punkt zu rücken. Wir denken an Raffael und seine Stanzen, der ihm da ge- 
wiß der vornehmste Lehrmeister sein konnte. In der Tat hat er ihn 1844 
auf seiner Romreise genau studiert, und gewiß kannte er die großen Kom- 
positionen der Stanzen schon genau aus Stichen. Wie auf den beiden ge- 
nannten Stücken beherrscht auch auf den weiteren Stücken die Figur des 
Kaisers das Bild. Auf dem „Sturz der Irmensäule“ imponiert die große, ge- 
bietende Geste des Kaisers in klarer Zeichnung. Auf dem „Einzug in Padua“ 
ist die wuchtige Gestalt des Kaisers zu Pferde geschickt in den Rahmen 
des Stadttores hineingestellt. Überall dokumentiert sich Rethel als einer 
der größten. Meister der Komposition, aber auch als der gewaltigste Histo- 
rienmaler der Gegenwart. Freilich ist es nicht das, was die prunkhaft 
äußerliche Historienmalerei Frankreichs und Belgiens wollte, und der 
dann Piloty u. a. folgten. Diese hatten in der glanzvollen Ausstattung 
der Bilder mit historischem Kleinkram und Beiwerk, das sie bestenfalls 
sorgsamst studierten, in der Anwendung des Zeitkostümes die wichtigste 
Aufgabe gesehen. Bei Rethel aber ist es eine Art idealistisch symbolischer 
Historienmalerei, wo es dem Künstler vielmehr zu tun ist, das geistig 
Bedeutsame des weltgeschichtlichen Momentes irgendwie zur Anschauung 
zu bringen, in augenfällige Wirkung umzusetzen, ohne sich dabei genau 
Rechenschaft zu geben, wie weit die Darstellung der historischen Wirklich- 
keit entspricht. Also auch das war Gedankenmalerei; aber es war eine 
solche erster Ordnung, wo ähnlich wie dereinst Raffael ein Künstler von 
hervorragender, bildnerischer Kraft, tätig ist die Gedanken in sichtbare 
Form umzusetzen. 

Der dritte Zyklus ist dann eine Art tragischer Abschluß, der zugleich 
an die schaurigen Zeitverhältnisse anknüpft. „Auch ein Totentanz“ vop 
1849 greift auf die Ereignisse des Revolutionsjahres zurück. Kaum je sonst 
sind die Grausamkeiten der wahnsinnig aufgepeitschten Vulksleidenschaf- 
ten wilder und abschreckender geschildert und mit einfacheren, aber zugleich 
schlagenderen Mitteln vorgeführt! Wir denken an Holbeins „Totentanz‘, 
der freilich in der Feinheit der Zeichnung, der Zierlichkeit der Motive viel- 
mehr Spielerisch-Elegantes hat, während hier in der Herbheit der Motive, 
der greifbaren Sinnlichkeit der Darstellung die Wucht der Erlebnisse zu 
uns spricht. Dazu kummt die überraschende, malerische Kraft, mit der der 
Künstler nicht nur Linien und Bewegungskontraste, sondern auch Licht-, 
Schatten- und Raumgegensätze herausarbeitet. Wie der magere, lechzende 
Totengaul sich über Leichen aus der Tiefe herausarbeitet und hell vom Dunkel 
absetzt, wie die schreiende Volksmasse vorn steht und dahinter die Tiefe — 
all das sind optisch malerische Effekte ohne Farbe, ohne Pinselstrich. Schon 
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1847 hatte er mit dem „Tod als Erwürger‘ ein grausiges, wahres Erin- 
nerungsbild von der Cholera in Paris (1831) gegeben (Abb. 80). Der „Tod 
als Freund“von 1851, dazu eine Zeichnung (Abb. 81), erscheint wie ein Wahr- 
zeichen für den kranken Künstler, bei dem sich schon 1852 Zeichen geistiger 
Umnachtung zeigten und zu dem 1859 der Tod wirklich als Erlöser kam. 
Mit ihm ging der gewaltigste Gestalter der deutschen Romantik dahin. 
Zeiten, die weniger auf technisches Handwerk sehen und mehr das geistig 
Bedeutsame anerkennen, die die Kunst als Sprache der Seele, als Reflex 
des seelischen Erlebens wünschen und nicht mehr nur Genüge an mal- 
technischem Raffinement oder naturalistischen Äußerlichkeiten finden, 
werden diese deutsche Romantik und diesen Rethel wieder mehr beachten 
und höher einschätzen. Die Zeiten sind wohl für uns Deutsche nicht mehr 
fern; wir beginnen schon wieder diese Historienmalerei hochzuachten. 
Die große Historienmalerei war sicher aus dem gleichen, mehr poetisch 
literarischen Antrieb der Zeit nach Erzählung, wie auch die illustıative 
Kleinkunst, erstanden. Wenn sie nun aber in Frankreich und Belgien, der 
Entwicklung des prunkhaften Kolorismus in Rubens’ Bahnen entsprechend, 
etwas Protziges, Aufgeputztes hat und auf Farbeneffekte ausgeht, so sehen 
wir in Deutschland aus Cornelius’ Idee einer großen Freskomalerei und der 
Holzschnittillustration gemeinsam herauswachsend eine mehr großzeich- 
nerische Kunst erstehen. Rethel war unbedingt der größte der Reihe. 
Beinahe mehr als Beispiel, wie es nicht gemacht werden soll, ist Wilhelm 
Kaulbach aus Arolsen (1806—74) zu nennen. Ein Schüler von Cornelius 
schon in Düsseldorf, folgte er ihm nach München. Neben hnmoristisch- 
satirischen Zeichnungen, wie den Illustrationen zum „Reineke Fuchs‘, 
dem Narrenhause u. a., in denen er mit scharfem Witz die Zeitverhältnisse 
geißelt, sind es aber seine großen welthistorischen Darstellungen, die ihm 
eine große Berühmtheit verschafften. Mit der „Hunnenschlacht‘“ (1834— 
87), einem nur braun untermalten Stück in der Sammlung Raczynski, und 
der „Zerstörung Jerusalems“ führte er sich als Schilderer welthistorischer 
Ereignisse vor. Beide Kompositionen fügte er mit weiteren vier Stücken 
zu einer Folge von mächtigen Fresken im Treppenhaus des Neuen Museums 
zu Berlin (1847—66) — Kartons in München —, zusammen. Sie sind 
seinerzeit außerordentlich bewundert und angestaunt, aber durch das 
Schematische der Komposition, das Gleichmäßige der Typen, das Thea- 
tralische der Posen und die künstlerische Energielosigkeit der Zrich- 
nung sind die Vorzüge der geistreichen Ideenverbindungen einigermaßen 
in Frage gestellt. Es mangelt doch zu sehr eine individuelle Charak- 
teristik der Typen. Trotzdem sind es gedanklich hervorragende Leistun- 
gen. Ein Vergleich mit R«thel würde erweisen, was das Sinnliche der 
Gestaltung zu großer Form, was susdrucksvolle Figurenbildung und be- 
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wußt zusammengefügte Gruppenbildung gegentiber einem gewissen Sche- 
matismus bedeuten. 

Wir haben damit die religiöse und die auf das Heroisch-pathetische 
gerichtete Gruppe der poetischen Romantik besprochen. Es liegt ein höherer 
Zug zu geistiger Größe und seelischer Arbeit in diesen Meistern, die in 
Zeiten von Deutschlands rauher Erniedrigung unter napoleonischem Joch 
eine nationale Kunst schaffen wollten, die fern jeder einseitigen, poli- 
tischen Richtung eine Erhöhung des Geisteslebens im deutschen Volke 
erstrebten. Es kamen ruhevollere Jahre für das deutsche Volk, und in der 
sogenannten Biedermeierzeit spannen deutsche Künstler mehr idyllisch 
genußhaft die Fäden der Poesie in eine mehr lyrische Romantik hinein. 


7. Vom Rokoko zur realistischen Romantik in der 
süddeutschen Landschaftsmalerei. 


Bleiben wir zunächst in Deutschland, so haben wir auch da die Wieder- 
geburt der Malerei dort zu suchen, wo sie in anderen Ländern, besonders 
in England, ihre Auferstehung gefunden hat, in der Landschaftsmalerei. 
Es sind noch bis vor kurzem verschlossene, vergessene Werte gewesen, 
die erst die Jahrhundertausstellung im Jahre 1906 offenbar gemacht hat. 
Wir wissen erst seit dieser kurzen Zeit, daß wir in unserem deutschen Vater- 
land schon am Anfang des 19. Jahrhunderts eine große, individuelle Kunst 
besessen haben. Ich möchte sie als realistische Romantik zusammen- 
fassen. Sie geht weit tiber das hinaus, was das ausgehende 18. Jahrhundert 
an Naturwiedergabe geleistet hat, und bezeichnet mit ihrem Realismus das. 
Ziel des ganzen Jahrhunderts. Wenn wir die Entwicklung als Ganzes 
nehmen, so haben wir guten Grund, gegenüber der im Scnsualismus 
gebannten französischen Malerei, selbst gegenüber der englischen, die doch 
eben nur ihren Turner und Constable hat, stolz zu sein darauf, daß diese 
deutsche Schule in ihrem Streben zu einem hohen Realismus Führerin 
gewesen ist. Sie ist es auch in ihrer Vielfältigkeit gewesen, indem anders: 
als in Frankreich, das doch nur ein Paris hat, sich ein lebhaftes, künstle- 
risches Getriebe über die ganzen deutschen Lande spann. Wie weit die 
Dichter und Denker sich an diesem gewaltigen Aufschwung der Natur- 
romantik beteiligt haben, davon war schon im Kapitel der poetischen Ro- 
mantik die Rede. Wir wissen, daß sich die gesamte gebildete Welt damals 
äußerst lebhaft für Kunst interessierte, daß man trotz aller Armut viel mehr 
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Bilder kaufte, als in den Jahren des wirtschaftlichen Aufschwunges. Die 
Listen der Kunstvereine weisen erstaunliche Zahlen auf und charakteri- 
sieren uns die lebhafte innere Anteilnahme des Volkes am gesamten Gleistes- 
leben, etwas, was uns in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts trotz 
aller Kunstwissenschaft, d.h. seitdem das Kunstverständnis Privileg der 
Kunstspezialisten, in dem Falle der Künstler und der Kunstgelehrten ge- 
worden ist, verloren gegangen ist. 

Gerade in der Landschaftsmalerei sind nun die Fäden, welche die Gegen- 
wart mit der Vergangenheit verbinden, äußerst vielfältige gewesen. Eine 
Geschichte dieses Kunstzweiges muß erst noch geschrieben werden; sie 
würde sicherlich, wenn einmal das aus kirchlicher Kunstübung und Re- 
naissancestil heraus gewordene Vorurteil, daß nur figurale oder religiöse 
Kunst groß sein könne, überwunden ist, hoch eingeschätzt werden. 
Ebenso gewiß ist es, daß ganz so öde und kunstarm, wie man bisher 
annahm, auch das 17. Jahrhundert in Deutschland nicht gewesen ist. 
Hier seien nur einige Hinweise gegeben, da hier noch eine Durchforschung 
der provinziellen Gebiete mehr als sonst notwendig ist. Freilich dürfen wir 
nicht erwarten, daß sich da gleich eine freie naturalistische Landschafts- 
malerei zeigte, sondern wir werden sehen, daß zunächst gewisse Formeln 
vorherrschten. Mehr oder weniger dekorative Zwecke sind immer bestim- 
mend selbst für dies Thema gewesen. 

Die intime Landschaftsmalerei, das Naturidyll ist zunächst wenig zur 
Entfaltung gekommen. Leider sind die großen Ansätze, die die deutsche 
Spätgotik und die erste Hälfte des 16. Jahrhunderts gebracht haben, 
vollkommen abgestorben. Das Landschaftsbild, wie es Dürer in seinen 
Zeichnungen und in der Graphik entwickelte, das Landschaftsidyll der 
Burgkmair, Grünewald, Altdorfer und in seiner Gefolgschaft der Lauten- 
sack und Hirschvogel ist ohne Fortsetzung geblieben. Was damit verloren 
ging, läßt die Dürftigkeit, die in dem Landschaftsbild der nächsten Jahr- 
hunderte gegenüber der reizvollen Vielfältigkeit dieser Zeit herrscht, er- 
messen. Es ist eine gähnende Leere in der deutschen Kunst der zweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts. Als man dann wiederum zu malen begann, 
da waren die alten deutschen Meister vergessen. Gerade die Kunstform, 
in der das Reizvollste geleistet war, die Graphik, war in ihrem Renaissance- 
dusel vollkommen in den Dienst fremder Kunst getreten. All die Klein- 
meister des 16. und 17. Jahrhunderts hatten nichts anderes zu tun, als 
Figürliches zu bilden, biblische Geschichte nach fremder Formel zu er- 
zählen und mythologische Szenen zu geben. Als man im 17. Jahrhundert 
schließlich auf die landschaftlichen Motive kam, da wußte man von alter 
deutscher, intimer Lendschaftsschilderung nichts mehr, und aus Italien 
wie aus den Niederlanden holte man die Motive. Die Caracci, Salvator 
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Ross, Poussin, Claude Lorrain und die Niederländer wurden die Lehr- 
meister dieser neuen Lendschaftskunst. 

Überschauen wir das Ganze, so können wir dementsprechend zwei 
Gruppen unterscheiden: auf der einen Seite die klassische oder heroische 
Landschaft, die an die italienische, dekorative Landschaft und deren 
Fortsetzung in Poussin wie Claude Lorrain anknüpft, auf der anderen Seite 
die den Niederländern nachgehende Landschaft, die sich besonders im 
Tierstück auslebte. Betont muß dabei werden, daß die uns heute so wert- 
volle holländische Stimmungslandschaft die Grenzen des kleinen Landes 
sehr wenig tiberschritten hat, und daß es vielmehr schon die wiederum 
klassizistisch angehauchte Landschaft der neuen Romfahrer in der zweiten 
Hälfte des 17. Jahrhunderts war, welche dank der Wanderung dieser Meister 
durch deutsche Lande einerseits und durch das Zusammenschaffen der 
Künstler in Rom andererseits ihren Einfluß ausüben konnte. Auch der 
niederländischen Künstlerkolonie in Frankenthal um 1600 wäre zu gedenken. 
Aber ihre Leistungen stehen noch außerhalb, d. h. vor dem großen Auf- 
schwung der rein malerischen Landschaft in Holland, so daß auch hier 
keine starke malerische Anregung zu erwarten ist. Immerhin hat Elsheimer, 
der größte deutsche Maler der Zeit, in Beziehung zu ihnen gestanden. 
Freilich lernte er sein Bestes in Italien. (Bd. II.) 

So aber war es immer das komponierte Landschaftsbild, das auch 
in der deutschen Kunst seine Ausbildung fand. Die Zerrissenheit im ganzen 
politischen Leben, das Fehlen eines schulmäßigen Zusammenhanges und 
einer Konzentration der Kräfte ist der Fluch der deutschen Kunst auch 
damals gewesen. Die Begabten und Strebsamen zogen, wie einst auch 
Elsheimer, über die Alpen oder nach den Niederlanden. Sie mußten es ja 
tun; denn in der Heimat waren alle Quellen versiegt. Es ist darum be- 
sonders schwer, einen Überblick über diese Kunst zu geben, denn die ver- 
schiedenen begabten Meister, deren es manche gab, verstreuen sich überall- 
hin. Voran wollen wir der schon früher in den Weltchroniken, in den geo- 
graphischen Werken weiterhin gerade in Deutschland gepflegten Städte- 
ansichten der Wenzel Hollar, Merian u. a. gedenken, in denen das 
topvugraphische Interesse zwar überwiegt, die aber doch auch manch feines 
Naturbild geschaffen haben. Vieles darunter ist mehr wert, als all die kom- 
ponierten Landschaftsbauten. Aber in der Malerei blieb dasreine Naturbild 
mehr und mehr hinter dieser komponierten Landschaft zurück, so sehr, 
daß es allüberall, nicht nur in Deutschland, eines gewaltigen Ansturmes 
bedurfte, bis man sich von diesen dekorativen Schemen, die auch die doch 
80 frei gewordene holländische Landschaftsmalerei in ihren Bann zwang, 
wieder zum Naturbild erhöhte. 

Wir greifen das Wichtigste heraus. Beachtenswert ist eine Schar von 
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Kunsthalle, Hamburg. 


Abb. 89. W. v. Kobell, Kanonade. 


Abb. 91. K. Rottmann, Nordische Landschaft. Privat, Leipzig. 


K. Ph. Fohr, Trient. Sepia. Nationalgalerie, Berlin. 
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Abb. 96. Ph. Runge. Die Hülsenbeckschen Kinder. Kunsthalle, Hamburg. 


Abb. 97. Ph. Runge, Der Morgen. Kunsthalle, Hamburg. 


Abb. 98. C. D. Friedrich, Park (1811). Erdmannsdorf. 


Abb. 99. C. D. Friedrich, Harzlandschaft. Nationalsalerie, Berlin. 
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Künstlern, die noch nicht in diesem Bann stehen. Michael Willmann 
(16291706), besonders in Breslau tätig, hat als Schüler J. Backers in 
Amsterdam den warmen Gesamtton der Rembrandtschule, aber eine flotte, 
frische Pinselführung, die oft kräftige Naturwirkungen herausbringt. Seine 
Bilder im Breslauer Museum lassen eine sehr hohe malerische Begabung 
und starken Wirklichkeitssinn erkennen. Mehr aus der Rubensschule der 
Snyders und Fyt herausgewachsen scheint der bayerische Tiermaler Karl 
Andreas Ruthart (} 1680), der mit großer dramatischer Kraft äußerst 
lebendige Tierstücke, Jagdszenen u. a. gemalt hat. Auch italienischer 
Einfluß macht sich in den kühlen Hintergründen bemerkbar. Dasselbe 
gilt von der Frankfurter Tiermalerfamilie der Roos. Der Älteste, Joh. 
Heinrich (1631—85), lernte von Berchem und C. Dujardin eine kühle, 
glatte, italisierende Weise. Er ist auch ein feiner Radierer von Tierstücken. 
Ganz in italienischen Motiven sich bewegend, ist dann sein Sohn Philipp 
Peter, auch Rosa di Tivoli genannt (1651—1706), mit seinen Campagna- 
gründen, die schwerfällig im Bau etwas Barockes (Abb. 84) haben, aber von 
gewisser Größe der Wirkung sind. Wir werden an A. Cuyp erinnert, nur 
ist es die durchsichtige Klarheit und der Glanz des italienischen Sonnen- 
lichtes, das uns entgegenstrahlt. Ermels (+ 1699) aus Nürnberg malt 
Lendschaften, die an Both und C. Dughet erinnern, während ein Regens- 
burger Ch. Ludwig Agricola (1687—1719) neben fremden Motiven, 
die er auf seinen vielen, vielen Reisen aufnahm, außergewöhnlich zarte und 
feine atmosphärische Stimmungsmomente, die wie Erinnerungen an Alt- 
dorfer erscheinen, bringt. 

Daneben aber war mit dem Utrechter Maler W. van Bemmel (1630 
—1708), der, von einer italienischen Reise kommend, sich 1662 in Nürnberg 
niederließ, der Typus der heroischen Landschaft in Deutschland geschaffen. 
Ein Schüler Saftlebens, hat er aber dessen kleinliche Weise unter Einfluß 
der dekorativen Bilder des Caspar Dughet abgestreift. Seine Waldstücke 
mit mächtigen Baumgruppen sind zumeist etwas glatt gemalte Bilder, 
die neben der dekorativen Wirkung auch nicht ohne Reiz in der Luftstim- 
mung sind. Weniger bedeutend ist sein Sohn Peter. Diese individuelle 
heroische Landschaft wurde aber dann mit dem Charakter der heimischen 
Gebirgsszenerie zu gewisser natürlicher Großartigkeit von dem Salzburger 
Anton Faistenberger (1663—1708) erhöht, dessen groß angelegte, 
klar aufgebaute Gebirgsstücke (Abb. 83) in ihrer tieftonigen Raumgröße 
von Wert sind. Wesentlich schwunghafter im Aufbau, dazu aber auch 
maltechnisch viel reizvoller in dem feinen Sonnenglanz, den er gerne 
hinter warm und dunkel getönten Baumgruppen aufstrahlen läßt, sind die 
Landschaftsbilder des Joachim Franz Beich (1665—1748) aus Ravens- 
burg, der nach langem Aufenthalt in Italien nach München kam und dort 
Knapp, Die künstlerische Kultar des Abendlandes, Bd. III. 8 
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als Schlachtenmaler tätig war. Bei ihm wird neben Dughets Einfluß der 
Salvator Rosas erkenntlich (Abb. 83). Das Stimmungsmoment tritt bei 
ihm in typisch barocker Weise hervor. Die von einem tiefen Grundton be- 
herrschten, pathetisch-theatralisch aufgebauten Landschaften haben etwas 
von weichem Helldunkelklang bei schillernder Pracht der sonnenstrahlenden 
Atmosphäre, in der weich malerischen Weise die etwas zeichnerisch nüch- 
ternen Landschaften Faistenbergers überragend. 

Damit kommen wir zu einem damals besonders gepflegten Motiv, zum 
Schlachtenbild. Jacques Courtois, gen. Bourgignon (1621—76), 
ein Schüler des italienischen Schlachtenmalers Michelangelo Cerquozzi 
(1602-60), hat in seinen farbig reich belebten, mit flottem Licht- und Schat- 
tenspiel aufgeregten, dramatischen Kampfszenen das treffliche Vorbild da- 
zu gegeben. Ihm streben die deutschen Schlachtenmaler wie G. Ph. Ru- 
gendas (1666—1742) in seinen Soldaten- und Schlachtenstücken nach. 
Er hat auch feine Schabkunstblätter gearbeitet. Sein Schüler war der 
Tiermaler Joh. Elias Ridinger (1698—1767), der aber besonders in 
Zeichnung, Radierung, Schabkunstblättern seine vorzüglichen Tierstücke 
von überraschender Vielseitigkeit und zugleich Sorgfalt der Beobachtung 
ausgeführt hat. 

Das noch mangelhaft erforschte und nicht genügend zusammengefaßte 
Gebiet der Landschaftsmalerei des 18. Jahrhunderts gibt ein interessantes 
vielfältiges Bild. Es wäre an sich ganz widersinnig, wenn eine so reiche 
Entwicklung des Themas, wie sie die Landschaftsmalerei im 17. Jahr- 
hundert in Holland nicht nur, sondern auch mit Poussin, Caspar Dughet ° 
und Claude Lorrain erfahren hatte, vollkommen erstarrt wäre. Wenn nun 
aber das Barock in seinen stark dramatisch-dekorativen Neigungen die 
heroische Landschaft der Poussin-Schule ins Theatralische entwickelte, 
so verfolgte das Rokoko andere Ziele. Ihm lag die Heroisierung eigentlich 
fern. Freilich hat ein Schweizer, J. L. Bullinger (1713—93), ähnlich 
wie Faistenberger die Kulissenlandschaft zu gewisser Kraft entwickelt. 
Die Macht der Hochgebirgsnatur hatte ihm, wie auch später Fr. Koch 
offenbar die Grundlagen gegeben, wie denn auch sonst in der Schweizer 
Malerei aus der Dramatik der Naturstimmung ein früher Naturalismus 
erstand, so bei Joh. Rud. Schellenberg (1740—1806) in seiner feinen 
Graphik; er war ein Verehrer Chodowieckis, dem er folgendes Sprüchlein 
widmete: „Wie herrlich doch der Vogel singt —, daß es durch Nerv und 
Adern dringt. Italien hat er nie gesehn, — und doch ist seine Kunst so 
schön.‘‘ Das Rokoko war eine Epoche liebenswürdig-heiterer Art und wie 
es aus der großen Kunst das Dumpfe-Schwere des Barocks verbannte, so 
bevorzugte esin der Landschaftsmalerei ebenso wie im Genre das Idyllische- 
Zerte, leicht Sentimentale. 
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So sehen wir bei den beiden Brand, Christian Hilfgott (1693—1756) 
und seinem Sohn Joh. Christian (1722—95) die Wandlung von der 
aufgebauten, pathetischen Claude Lorrain-Landschaft zu einer viel mehr 
zart, auf duftige Atmosphäre gestimmten koloristischen Behandlung. In 
diesem Sinne ist der außerordentlich delikate, neuerdings wieder hoch- 
geschätzte Norbert Grund (1717-67) zu nennen, mit seinen auf ganz 
feinen Ton und äußerste Zartheit gestimmten Kabinettstückchen, die 
zu dem Besten der Zeit gehören. Oberflächlicher, ein klein wenig kon- 
ventionell ist M. D. Schinnag (1694-1761). Aber neben dieser rein 
malerischen Verfeinerung auf das Pikante im Geiste des Rokoko kommt 
nun ein Doppeltes: einmal das Hervortreten des lyrisch-poetischen 
Geistes, der dann ın der deutschen Dichtkunst, besonders der Roman- 
tik so mächtig aufstieg, ein andermal in der neuen Annäherung an den 
niederländischen Realismus, der wiederum im doppelten Sinne in der 
Entwicklung der Vedute und im Tierstück, das sich mit dem Schäferidylil 
berührt, zu tage trat. Für jene poetischen Regungen ist der bekannteste 
der Schweizer Salomon Gessner (1730-88). Dieser zarte Dichter der 
Daphnis (1754), der Idyllen (1756), die er mit entzückenden Radierungen 
(1777)schmückte, hatte zuerst 1764 Radierungen herausgegeben. Die roman- 
tische Schwärmerei dieses liebenswürdigen Malerdichters ist entzückend. In 
Wort und Bild verherrlicht er die Blumen sowohl, wie den heimischen Garten. 
Er besingt den rosafarben Morgen und schwärmt von dem Duft der Rosen 
und des Jasmin, entzückt mit seinem weichen Sinn und zarten emp- 
findsamen Wesen alle Zeitgenossen. Weit über die Grenzen seines Vater- 
landes geht sein Ruhm und er ist es, dessen zartbesaitete, träumerisch 
idyllische Weise das bringt, was Rousseau in seinen empfindsamen Re- 
gungen als das Ziel der Kunst ausgibt. 

Gessner ist vorbildlich für eine ganze Kategorie von Malerdichtern. 
Was er Goethe bedeutete wissen wir. Aus der Schar seiner Landsleute 
Beien genannt: der begabte Joh. Hinrich Lips (1758—1817), der auf 
Goethes Empfehlung Professor der Zeichenakademie in Weimar wurde, 
der besonders als feiner Dlustrator von Romanen und Almanachen tätig 
war. Besondere Bedeutung gewinnen Gessners Aquarelle und Sepia- 
zeichnungen, die auf Reinhart u. a. gewirkt haben. Die kolorierte Radie- 
rung zwecks Wiedergabe bertihmter Schweizer Ansichten erfand Joh. 
Ludwig Aberli (1723—88); auch J. Jak. Biedermann (1762—1830) 
arbeitete Prospekte, ist in seinen Tierradierungen von kräftiger Bildung 
und klarem Licht. Auch der Malerdichter Usteri wäre in Gessners Um- 
gebung zu nennen. Es ist in allen das idyllisch Genrehafte, wie es in 
Chodowiecki lebendig ist. 

Damit ist der kurze Rückblick in das deutsche 17. Jahrhundertgegeben. 

g*+ 
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Daß nun aber diese Tradition nicht abbricht, auch trotz Revolution und 
Klassizismus, sondern daß sie lebenspendend in das neue Jahrhundert, in 
die Moderne hinüberführt, werden wir des weiteren sehen. Bevor ich aber 
den Strom weiterleite, möchte ich eine prinzipielle Scheidung zur Klärung 
der Entwicklung bringen. Es ist nicht ein Stamm nur, an dem die deutsche 
Kunst emporwuchs; es sind verschiedene, lebenskräftige Bäume, die im 
Süden wie im Norden aufgehen. Aber entsprechend der außerordentlichen 
Verschiedenartigkeit des Geistes wie der Kulturen im Norden und im Süden 
Deutschlands, müssen wir hier eine Scheidung vornehmen. Der Süden war, 
dank der außerordentlichen Blüte der Kunst im Rokoko, doch ganz andere 
mit künstlerischer Kultur erfüllt als der Norden. Und so werden wir sehen, 
wie natürlich und fast selbstverständlich dort die Kunstentwicklung fort- 
geht. In gleicher Weise, wie aus dem dramatischen Barock ein zartbesaitetes 
Rokoko wird, entwickelt sich dieses zu einem schlichten, ungesuchten Rea- 
lismus im Kleinen am Beginn des neuen Jahrhunderts. Aus dem barocken 
architektonischen Kulissenbild wurde die lichte, durchsichtige Rokoko- 
landschaft, rosa schillernd und fein gestimmt. Das Licht kräftigte sich 
aus dem Phantasieschein zum klaren Sonnenstrahl, und die Wirklichkeit 
drang in das Bild ein, so wurde aus dem Phantasieidyll das Wirklichkeits- 
genre. Ganz anders im Norden. Dort war die Kunst nicht gleich tippig 
aufgeblüht. Es war dort mehr oder weniger kahl geblieben, und als die 
Kräfte des Volkes sich regten und emporstrebten, da mußten sie sich in 
höhere geistige Welten begeben, um dort aufzubauen. So war es gekommen, 
daß mehr im Denken als im Fühlen, mehr in abstraktem Idealismus als 
in konkreter Kunstgestaltung, zuerst jedenfalls in der rationalistisch- 
theoretischen Loslösung vom Rokokoprinzip dort der Weg zur Natur wieder 
zurückgefunden wurde. Winckelmann und Carstens kamen dorther und 
bildeten theoretisch programmatisch die Formel des Klassizismus, Runge 
und C.D. Friedrich aber brachten den verlangenden Geistern inidealistischer 
Begeisterung und aus bewußter Überlegung wieder eine realistische Kunst. 
Das, was sich im Süden einfach und natürlich in Fortentwicklung ergab, 
wurde dort prinzipiell durchgesetzt. 

Voranstellen möchte ich eine lokale Gruppierung. Zeitlich steht die 
Frankfurter Schule mit einer großen Schar zumeist schr handwerksmäßig 
arbeitender Künstler, zu denen die Darmstädter und Mannheimer kommen, 
an. Das dekorative Moment, daß das Bild Wandschmuck ähnlich wie die 
Tapete sein soll, überwiegt und veranlaßt all’ diese Maler, nach altherge- 
brachtem Schema zu arbeiten. Wir werden sehen, daß zu dem Kulissen- 
schema des Claude Lorrain das des Saftleben mit der sorgfältig und klein- 
lich ausgearbeiteten Vedute hinzukommt. Zu den Realisten Fr. Wilhelm 
Hirt (1721—72), Christian Georg Schütz (1718-91), dem bedeutend- 


117 


sten der Gruppe, und Caspar Schneider (1753—1839) seien die drei 
jüngeren Schütz, K. Fr. Kraul (1754—%), J. Juncker (1703-67) als 
Stillebenmaler, J. L. E. Morgenstern (1738—1819) als Kircheninterieur- 
maler, J. A. L. Nothnagel (17291804), Georg M. Kraus (1737—1806) 
genannt. Dazu kommt Mannheim, das aber mit der Verlegung der Kurfürst- 
lichen Residenz durch Karl Theodor nach München im Jahre 1778 verein- 
samte. Neben Philipp Hieronymus Brinckmann (1709-61), einem 
feinen Landschafteradierer, der zumeist Flachlandschaften nach hollän- 
dischem Muster gibt und der sich gerne in das Kleinleben der Natur ver- 
tiefte. Sein Schüler war der Darmstädter Hofmaler J. K. Seekatz, von dem 
oben schon die Rede war, ein kleiner, philiströser Meister, für den sich 
Goethe besonders begeisterte. 

Von der Schweiz war schon die Rede. Über dem liebenswürdigen Ro- 
kokoidyll Sal. Gessners war die Barockkulisse in Bullinger und Schellenberg 
zu einer mehr naturalistischen Gestaltung gekommen, Technisch ist die 
farbige Radierurg, die zu großer Feinheıt entwickelt wurde, eine besondere 
Eigenart. Weiterhinseien genannt: Sigmund Freudenberger (1745-1828) 
mit seinen Trachtenstücken aus dem Berner Oberland, Fr. Nic. Koenig 
(17651832) mit seinen heiter idyllischen Szenen. Sie zeigen die Naturfrische 
dieser Meister, die sich in feiner Radierung ganz dem Geist der Zeit ent- 
sprechend betätigten mit kleinen Landschaftsbildern, aber auch reizvollen 
Interieurs in der Art Chodowieckis. Der bedeutendste dieser Schweizer 
Gruppe ist jedoch Joh. Heinrich Wüest (1741—1821), ein Künstler, der 
besonders in seinen Vierfarbenstudien zu einer freien realistischen Wieder- 
gabe der Natur voll Frische und Kraft kommt. Z.T. kleinlicher und zierlicher 
ist sein Schiller Ludwig Heß(1760—1800), der in Gessners Bahnen wandelte. 

Dann aber kommt die Münchener Schule, die seit Verlegung des 
Pfälzer Hofes nach München einen gewaltigen Aufschwung nahm, was 
äußerlich die Gründung der Akademie (1808) erweist. Sie übernimmt in 
der Eatwicklung eines neuen, gesunden Naturalismus die Führung in Std- 
deutschland. Gerade dort befreite man sich vielmehr zu einem klaren, 
sonnendurchleuchteten Landschaftsbild. Die Kühle des Tones ist charakte- 
ristisch. Erneute niederländische Einflüsse traten andauernd hinzu. Wir 
werden von den Künstlerfamilien der Quaglio, Dorner, Dillis, Kobell, 
Klotz, Adam, von den Wagenbauer, Weller, Klein, Enhuber, Ucher, P. 
Heß, Bürkel und Rottmann noch ausführlicher reden. Mitteldeutschland 
und Dresden, wo einige Künstler von tüberraschender Festigkeit auf- 
traten: die ältere Generation des Joh. Alexander Thiele (1685—1752) 
mit Belotto (s. o.) hält sich an die Vedute. Dietrich, Wagner machen 
sich wenigstens im Aquarell zur Naturstudie frei. Erneuter holländischer 
Einfluß wird ineiner Reihe kraftvoller Landschafts- und Tiermaler wirksam, 
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J. W. Mechau (1748—1808), J. Ch. Klengel (1751—1824), Ch. Nathe 
(1753—1818), wozu die drei Norddeutschen August Friedrich Rauscher 
(1754—1808) ein Düsseldorfer, Joh. Heinrich Menken (1764—1837) ein 
Bremer und der Dessauer Georg Wilhelm Kolbe (1754—1835) kommen. 
Alles Künstler, von denen ich noch sprechen werde. Die Wiener Schule 
geht mit Ch. Hilfgott Brand (1693—1756) von der Kulissenlandschaft 
zu der atmosphärischen Rokokolandschaft des Joh. Christian Brand 
(1722—95) und des sehr delikaten Pragers Norbert Grund (1717—67), 
eines der feinsten Rokokomaler über. Noch Theodor Alt(Abb. 135) wirkt 
fast rokokomäßig in seinen spritzigen Stadtansichten; dann dringt mit 
Friedrich Gauermann (1807—62) in niederländischer Schulung ein ganz 
kühler Luftton, der fast ins bläulich-Milchige geht, ein, der nicht wieder 
aus der Wiener Schule schwand und ihr früh etwas Impressionistisches gab. 

Ee sind zwei verschiedene Welten, dic sich im Norden und Süden Deutsch- 
lands gegenüberstehen. Aus zwei Richtungen streben sie auf dasselbe Ziel 
hin. Das, was sie erreichen, ist ein Gleiches: ein anfänglich von romantischen 
Gedanken getragener, aus deutschem Heimatgefühl gewordener Realismus 
in der Landschaftsmalerei. Bezeichnend für den Verlauf der Entwick- 
lung im Süden ist ein eigentümliches Gemisch von poetischer Romantik 
und kleinlichem Realismus. H. Schmidt in Neapel kritisiert ein Bild 
Reinharts: „Die Komposition ist poetische Harmonie.“ Von der Gesamt- 
komposition fordert man ein „kompositionelles Schema“, für die Durch- 
bildung der Teile kleinliche Genauigkeit. Die Ideale der Theoretiker waren 
Poussin (Hagedorn) und Claude Lorrain. Fernow verlangte die heroisierte 
italienische Landschaft. Salomon Gkssner geht von Poussin aus, läßt aber 
charakteristischer Weise die Holländer zu, auch Hackert fordert in seinem 
Fragment über Landschaftsmalerei 1797 neben großer Komposition Natur- 
studium. A. Koch hatte dann in seiner individuellen Größe ein monumental- 
klassizistisches Landschaftsbild geschaffen, das aber seine innere Kraft 
aus der Macht der heimatlichen Natur nahm. 

Überschauen wir die Entwicklung in ihrem ganzen Verlauf, so sehen wir 
ganz entsprechend dem besonderen Wandel, der sich vom Barock zum 
Rokoko vollzogen hat, zunächst das Grundgefühl einen gewaltigen Wechsel 
vornehmen. Aus dem dramatischen Pathos des Barocks geht es in das 
idyllisch Genrehafte des Rokoko. Und als die Aufbaulandschaft stark 
theatralisch dekorativer Art einer liebenswürdigeren, mehr malerischen 
Auffassung, die auch die intimen Reize der Natur erfassen will, gewichen 
war, setzte, zunächst in nebensächlichen Ausdrucksformen, d. h. in Ra- 
dierung, Aquarell und Zeichnung die Naturstudie ein. Der Wandel hat sich 
als eine Grundumstellung des künstlerischen Strebens erwiesen. Die kom- 
ponierte Landschaft, die im Linienspiel und vielleicht auch im Tonrhyth- 
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aus auf das Auge wirken soll, ist rein formalistisch zu nehmen, nicht als 
Naturerlebnis oder als malerisch individuelles Werk. Es ist der Geist des 
Romanismus, der es angab, geführt durch in Italien groß gewordene Künst- 
ler, wie Claude Lorrain, Caspar Dughet, auch Niederländer wie Pynacker. 
Die andere Richtung wird aber durch die Niederländer bestimmt, sie stellt 
dem romanischen Pathos das germanische idyllisch Genrehafte, das Stim- 
mungsmoment gegenüber. So bedeutet der Wandel ein Verdrängen und 
den Sieg des Germanischen. 

Die künstlerischen Themen betreffend ist der Wandel aus dem Gesell- 
schaftsgenre in das idyllische Genre und Landschaftsgenre bezeichnend. 
Wie eigentlich das Thema des intimen Landschaftsbildes sich wieder das 
Feld der Malerei erobert, ist interessant. Die Wende von 1660 hatte das 
Unterliegen des holländischen intimen Landschaftsgenre unter das roma- 
nische Aufbauschema und die dekorative Landschaft der Romanen bedeutet. 
Nun kommt von zwei Seiten um 1740 die neue Einstellung. Einesteils tritt 
an Stelle des allgemeinen, dekorativen Kulissenschemas die individuali- 
sierte Kulissenlandschaft, die Vedute. Joh. Al. Thiele, der Dresdener 
Hofmaler hat die von Vanvitelli begründete Prospektenmalerei besonders 
gepflegt in seinen Ansichten, deren kühlen Grundton Belotto weiter ver- 
arbeitete. Nun geht die Vedutenmalerei in zwei Richtungen weiter. Der 
Schweizer J. L. Bullinger zeigt Ansätze zu einer großen Gestaltung der 
Bergprospekte, die dann in F. A. Kochs heroischer Alpenlandschaft ihren 
Höhepunkt finden sollte. 

Daneben ersteht aber die Richtung der malerisch-pikanten Auffassung 
des Rokokos. Schon Chr. Hilfgott Brand belebt seine noch aufgebauten 
Landschaften mit atmosphärischem Duft. Sein Sohn Joh. Christian geht 
noch mehr ins Idyllische, endlich jedoch entfaltet der Prager Norbert 
Grund, ein mit Recht heute wieder hochgeschätzter Maler, der vergessen 
war, ein entzückend zartes, duftiges Landschaftsstimmungsbild — ganz 
im Geiste des Rokoko. Diese Neigung für das Zarte, Zierliche, Duftige, 
dem Geist der Zeit entsprechend, findet dann besonderes Genüge in 
den feinen Techniken, besonders dem Aquarell, der Radierung und der 
Sepiazeichnung. Die Deckfarbenmalerei, die schon in England in höchstem 
Maße zur Befreiung mitgewirkt hatte, brachte auch in Deutschland die 
Loslösung vom Aufbauschema und leitete zugleich zur frischen Naturstudie 
über. Schon genannter Thiele, aber auch der Dessauer Malerradierer Ch. 
W. Dietrich (1712—24) und sein Neffe, der früh gestorbene J. G. Wagner 
(1744—66) haben ihr Bestes im Aquarell gegeben. Das gilt besonders aber 
auch von Salomon Gessner, der in seinen feinen Naturstudien in Aquarell 
oder Sepia sich vom Schema freigemacht hat. In seinen Radierungen ist es 
ein sentimentaler Stimmungsreiz, der zu ans spricht. Er ist da der Haupt- 
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vertreter des poetischen Landschafteidylis.. Auch Aberli zeichnet sich in 
seinen kolorierten Radierungen durch ähnliche Reize aus. Wie J. Chr. 
Reinhart eine großartige Naturauffassung in der Zeichnung enttaltete, 
sahen wir, wenn er auch in Rom und als Bildmaler Klassizist wurde. Für 
die Radierung hat besonders Waterlo Einfluß gehabt. 

Für den poetischen Geist der Zeit muß auf das vorige Kapitel verwiesen 
werden. Hier sei nur das Beispiel des idyllisch-poetischen Wesens 8. 
Gessners, des feinsten der frühen Malerpoeten, gedacht, den Goethe so 
sehr in sein Herz geschlossen hatte. „Noch einen wichtigen Rat muß ich 
dem Künstler andringen: die Dichtkunst ist die wahre Schwester der Maler- 
kunst.‘ Dieser Ausspruch charakterisiert nicht nur seine künstlerische Art, 
sondern überhaupt das poetisch-romantische Wesen der Zeit. Seine Schäfer- 
spiele entspringen wohl dem Rokoko. Es ist sein Wunsch, in sonniger 
Gegend sein Leben dahinwandeln zu können, im kleinen Landhaus, beim 
ländlichen Garten, unbeneidet, unbemerkt; im grünen Schatten wölbender 
Nußbäume stände dann sein Haus, vor dem friedlichen Eingang ein kleiner 
Platz eingezäunt, in dem ein kühler Brunnquell unter dem Traubergeländer 
rauschet. Folgendes gedichtete Gemälde charakterisiert die feine Sentimen- 
talität der Zeit, die sich so gerne dem Leben der Blume zuwendet. „Die 
Nelke. Ein Nelkenstock in Daphnes Garten, am Zaun. Im Garten ging sie, 
trat zum Nelkenstock; eine Nelke, rotgestreift, biühte da frisch auf. Jetzt 
bog sie lächelnd die Blume zu ihrem schönen Gesicht und freute sich des 
süßen Geruches; die Blume schmiegte sich an ihre Lippen. Warme Röte 
stieg auf meine Wangen; denn ich dachte: Könnt’, o könnt’ ich so die süßen 
Lippen berühren! Weg ging jetzt Daphne; da trat ich an den Zaun. Soll 
ich, soll ich die Nelke brechen, die ihre Lippen berührten? Mehr würd’ ihr 
Geruch mich erquicken als Tau die Blumen erquickt. Begierig langt’ ich 
nach ihr: Nein, so sprach ich, sollt’ ich die Nelke rauben, die sie liebt ? 
Nein, an ihren Busen wird Daphne sie pflanzen, dann werden ihre süßen 
Gerüche zum schönen Gesicht aufdüften, wie ein süßer Geruch zum Olymp 
aufsteigt, wenn man der Göttin der Schönheit opfert.“ Wir denken an 
Ph. Runge und dessen Gedichte an die Lilie u. a.; beim Vergleich werden 
wir aber die weiche Sentimentalität des Süddeutschen und die symbo- 
listisch-philosophische Schwärmerei der Norddeutschen als kleine Gegentöne 
entdecken. 

Neben dieser Umbildung im geistigen Sinne und dem Wechsel der 
Grundstimmung in das Idyllisch-Poetische steht die andere Wandlung aus 
dem kühlen Vedutenbild, wie es Thiele, Belotto u. a. charakterisien, inre 
das Feingestimmte, Rokokomäßige, wo zarter Rosafarbenduft die Er- 
scheinungen verklärt. Bezeichnend ist der Wandel ins Kleinliche zugleich, 
der hier wieder einmal holländischen Einfluß erkennen läßt. Wie man be- 
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sonders in der Radierung auf Rembrandt und zwar den mit spitzen Lichtern 
und kleinem Detail arbeitenden jungen Meister zurückgreift, — Ch. Dietrich 
sei genannt — so tauchen neben den üblichen niederländischen Romanisten, 
den Pynaker, Wouwerman, Berchem und Cuyp einesteils für die Vedute 
solche Feinmaler wie Jod. de Momper und Saftleben, andernteils für das 
Tierstück die sorgseamen Tierkleinmaler wie P. Potter, Adr. van de Velde, 
Karel de Jardin u.a. auf. Da geht es in zwei Richtungen, das vedutenhafte 
Landschaftsbild, besser gesagt Landschaftsporträt und das nahe sorgsame 
Tierstück. 

Künstler wie Christian Georg Schütz müssen hier zunächst genannt 
werden, wenn wir dieses Landschaftsporträt nach Saftlebens Vorbild in 
Rokokofassung und wesentlich verfeinerter Art kennen lernen wollen. Vor- 
züglich sind seine Rheinansichten, Bilder von Aschaffenburg und Mainz, 
von denen München, Frankfurt, Würzburg Stücke besitzen (Abb. 85). Die 
Farbe, anfänglich noch hart und bunt, wird im Sinne des Rokoko etwas 
süßlich auf Rosa gestimmt, das Licht charakteristisch weich und flaumig. 
Das Stimmungsbild ist sehr fein, leicht sentimental angehaucht; die Baum- 
kulisse darf im Vordergrund nicht fehlen und kommt in seinen späteren 
Bildern zu einer kräftigeren, zugleich mehr naturalistischen landschaftlichen 
Darstellung der weiten großen Ebene frei vom Kulissenschema (Abb. 86). 
Überraschend sind der niedrige Horizont und die freie Weite, endlich je- 
doch die Kraft der Farbe und Fülle des Lichtes. Er hat sich sogar aus 
dieser kleinlichen Manier herausgearbeitet. Die Prospektmalerei hat sich 
in eine natürlichere Fassung umgeformt. 

Der Vergleich dieser stimmungsvoll weich gemalten Landschaft des 
Georg Schütz mit den obengenannten Stücken aus der Zeit des Barocks 
erweist den Gang der Entwicklung. Aus der streng aufgebauten, archi- 
tektonischen Landschaft Faistenbergers, den monumentalen Formen des 
Rosa da Tivoli mit der klaren Fassung und den Helldunkeleffekten bei 
Beich, ebenfalls im Geiste des Barocks auf große Kontrastwirkungen hin- 
arbeitend, geht es im Rokoko zu einer beinahe süßlichen Zartheit der Farben- 
nuancen bei einem leicht rosa schillernden Licht. Weiterhin dringt kräftige 
Naturstimmung ein. Das ist der Beginn der freien Landschaftsmalerei. 

In der Gefolgschaft Schütz’ ist der tüchtigste Caspar Schneider, der 
mit noch größerer Sorgsamkeit seine kleinen Bildchen malte und in der 
bunten Vielfältigkeit seiner Motive etwas Härteres hat. Strenger und auch 
mehr in Klarheit und zeichnerischer Festigkeit arbeitete Fr. Wilh. Hirt, 
der der etwas flauen Rokokomanier ferner steht. Die übrigen Frankfurter 
verdienen nicht genannt zu werden. Nur erwähnen möchte ich noch den 
durch seine Naturskizzen frischester Art geschätzten Friedrich Müller 
(1748—1825), Maler Müller geheißen. Freilich stammen seine ausgezeichnet 
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naturfrischen, an die Holländer oder Rosa da Tivoli u. a. anknüpfenden 
Tierstudien aus seiner frühesten Zeitin Mannheim. Diese seine Zeichnungen 
und Radierungen sind von äußerster Sorgfalt und Frische. Mit seiner 
Übersiedelung nach Rom 1778 wurde leider dieser höchstbegabte Maler- 
poet Eklektiker trotz seines literarischen Kampfes gegen den Klassizismus. 

Im Norden wollen wir weniger Philipp Hackerts (1737—1807) ge- 
denken, dem es in pedantischer Schulmeisterei — er bat 1763 akademisch 
langweilige „Betrachtungen über die Malerei“ herausgegeben — nur um 
Rleinlichkeiten zu tun war (Abb. 28). Ihm galt das Begreifen der Baumarten, 
der Kastanie, Eiche, Pappel u. a., als das wichtigste; im übrigen ist er 
trocken und geistlos. Wichtiger ist J. Chr. Klengel, ein Schüler Dietrichs, 
der jene, wie schon erwähnt, zunächst in Aquarell und Radierung bei 
Dietrich, Reinhart u. a. auftauchende Naturstudie nach bolländischem 
Vorbild weiter ausbaute. Besonders haben ihm die lebendigen Aquarelle 
des jung verstorbenen J. P. Wagner Anregung gegeben. Vorübergehend 
wirkte auch Claude Lorrains Kulissenschema auf ihn. Aber seine Bilder 
wie Radierungen zeigen in den groß aufgebauten Baumgruppen und den 
schillernden Durchblicken schlichte Naturwahrheit. Ähnlich steht es mit 
J. W.Mechau, der sich in seiner einfachen Gestaltung nur wenig von 
anderer Art beeinflussen ließ. Endlich jedoch ist als der vielleicht bedeu- 
tendste Christoph Nathe, der, ein Schüler Oesers, sich in seiner weltfernen 
Heimat Görlitz erstaunlich freigemacht hat zu einer selbständigen, fast 
modern anmutenden Naturwiedergabe, und in Bild, Radierung, besonders 
aber in Aquarell und Zeichnung seine Umgebung festhielt. Der in Düsseldorf 
geschulte A. Fr. Rauscher geht von einer etwas kleinlichen holländischen 
Art aus und wird durch F. Kobell zu einer etwas festeren Manier gebracht. 

Der Bremer Joh. Heinrich Menken (1764—1837), der 1788—94 bei 
Klengel in Dresden lernte, verleugnet seine klar beobachtende, nieder- 
deutsche Art nicht. Seine großen Tierstücke, wie der Schimmel in Bremen, 
Kunsthalle, erinnert stark an Potter. Dazu kommen seine Radierungen 
von einer überraschenden malerischen Realistik. 

Übergehend zu München brachte dort den Aufschwung zum Naturbild 
der aus holländischer Familie stammende Ferdinand Kobell (1740—99), 
Schüler der Mannheimer Akademie, 1768 in Paris, kurpfälzischer Kabinetts- 
maler, ging 1793 nach München. Wenn er in seinen Frühwerken ganz von 
Holländern beeinflußt ist und Gebirgslandschaften in der Art Everdingens 
malt, macht er sich aber auch von diesen Vorbildern frei, und selbst Bilder, 
die wie das der Schweriner Galerie noch das Schema Everdingens zeigen, 
entwickeln in der Durchbildung des Einzelnen, wie in der klaren und 
kontrastierten Lichtbehandlung eine große eigne Naturauffassung. Dann 
‚aber entfaltet er sich in den herrlichen heimatlichen Veduten (Abb. 88) 


123 


in der Neuen Pinakothek zu München von 1786. Das ist in allem und jedem 
die Befreiung von jedem Schema. Die Vordergrundskulisse fehlt und eben- 
so das übliche Rosa, die Pikanterie der kleinen Lichtflecken. Das ist ein 
ganz groß gesehenes Stück Natur und zwar groß in der klaren, übersicht- 
lichen Räumlichkeit, mit der sich hinter dem Grün vorne die lichte, weite 
Ebene mit den Kornfeldern und die grünen Wiesen an den feinen, oben 
mit dunklen Wäldern begrenzten Höhen breiten. Groß ist aber auch die Be- 
freiung von jedem üblichen Farbenakkord, die feste Klarheit der reich und 
weich gestimmten Töne in Grün, bei dem sich schon fast modern ein kühler, 
blauer Schimmer der Luft einmischt. Hier ist nichts Konventionelles mehr, 
gerade gegenüber jenem Bild des Schütz, das da an der gleichen Stelle 
hängend uns die typische Farbenskala des Rokokomalers vorführt, fast 
modern wirkend. Überraschend ist auch das kompakt Plastische, das durch 
das Zusammenhalten und die reiche Modellierung in großen Farbkörpern 
gewonnen wird. Nichts auch mehr von Dramatik, von unwahren Licht- 
blitzen, sondern reine, ruhige, hoheitsvolle Naturfülle, die aus allen 
Farben, allem Licht, selbst aus den weißen, zusammengeballten Wolken 
spricht. Manchmal dachte ich vor dem Bild an Trübners Ausblick vom 
Heidelberger Schloß, also in eine gleiche Landschaft hinein, besonders 
eben wegen der verwandten Neigung zu einem kühlen Blaugrün. Aber nichts 
ist bei Kobell Pinselstrich oder Effektmache; alles ist Raumgröße, Licht- 
festigkeit. Das ist das erste wirklich moderne Bild, ein reines Naturbild, 
ein Naturporträt ohne Kleinlichkeit, charaktervoll und monumental. Auch 
an Konrad Witz’ Blick auf den Genfer See (Abb. Bd. I) fühlt man sich 
erinnert. Wie doch die Natur einfach ist und doch groß; wie doch nur die 
kraftvollen Reflexe der Natur uns packen und festhalten. 

So ist aus dem Vedutenbild das schlichte Naturbild geworden, wo nicht 
die Stadtansichten, die Behausung der Menschen, sondern Gottes freie 
Natur festgehalten und verherrlicht wird. In seiner Weise fortgestzt hat 
ihn sein Sohn Wilhelm Kobell (1760—1855). Auf der Düsseldorfer Aka- 
demie und weiterhin im Kopieren von Bildern Wouwermans, Berchems auf- 
gewachsen, erhebt er sich zu eigenartiger Größe. Überraschend ist der kühle, 
durchsichtige Lichtglanz, der hier ganz im Gegensatz zu jener flauen, süß- 
lichen Rokokoverschwommenheit auf seinen Bildern auftaucht. Sicher ist 
er jenen hartfarbigen Niederländern entnommen und atmet er etwas=wie 
die Kühle klassizistischen Geistes. Es spricht etwas außerordentlich Klares 
und Festes zu uns, aus Bildern, wie etwa die Kanonade in Hamburg 
(Abb. 89), oder den verschiedenen mehr idyllischen Isartallandschaften 
mit Tieren u.a. in der außerordentlichen Greifbarkeit der Dinge. Weiterhin 
aber spiegelt sich ein gewaltiger, wohl im Anblick der großen bayrischen 
Hochebene gewonnener Natureindruck wieder. Die große Flachlandschaft 
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breitet sich vor uns unter hellem, wolkenlosem Himmel licht aufstrahlend 
in herrlicher, unendlicher Weite. Aber sein hervorragendstes Stück ist 
das Rennen auf der Oktoberwiese in München (Abb. 87). Wır denken an 
Ge£ricaults fast gleichzeitiges Rennen in Epsom (Abb. 62), an Degas, Manet 
und Liebermann und sind erstaunt über die Kraft. der Darstellung, über 
die Tiefe und Weite des Raumes, aber auch über die impressionistische 
Lebendigkeit der Lichtbehandlung. Weiterhin haben seine als große Pano- 
ramen gefaßten Schlachtenbilder in München (1812—18), die Belagerung 
von Kosel, die Schlacht bei Wagram u. a. etwas Monumentales. Ich möchte 
sie vor allem herausheben, da sie, wie uns scheint, einmal eine große Wesens- 
verwandtschaft zu den norddeutschen Malern und ihrem Universalismus 
haben. Der große Pantheismus, der diese begeisterten Frühromantiker — 
denn Romantiker waren sie ja alle — durchbebte, klingt auch hier gewaltig 
heraus. Gerade das macht auch den Grundunterschied zwischen der Malerei 
am Anfang und der am Ende des 19. Jahrhunderts aus, daß die Kobell, 
Friedrich u. a. das große Ganze, das Weltallerschauen, während die Kleinen 
Modernen der Natur ganz nahe gerückt sind. Jene sind beseelt von pan- 
theistischem Idealismus, diese aber hocken in dürftigem Materialismus an 
der Erde, ohne große Bildvorstellungen zu gewinnen. 

Hier einfügen möchte ich Martin Rohden (1778—1868). Er wird als 
geborener Kasseler und wegen der Beziehungen zu manchem der nord- 
deutschen Romfahrer den Norddeutschen zugerechnet, paßt aber besser in 
die süddeutsche Gruppe. Seit 1798 hat er mit einer kurzen Unterbrechung 
von 1827—33, wo er in Kassel Hofmaler war, in Rom gelebt. Er ist für seine 
Zeit eine ganz eigenartige Erscheinung in der überraschenden Natürlichkeit 
und Mannigfaltigkeit, mit der er die Eindrücke der Natur aufnimmt. Wir 
begreifen ihn aber nur aus der Vergangenheit heraus. Seine lebhafte kolo- 
ristische Art ist sicher ein Erbteil des Rokoko und wir können gerade bei 
solchem Meister, der nun plötzlich die konventionellen Gebräuche und das 
Rokokoschema abstreifend, die durchaus malerische Grundqualität jener 
Zeit fortführt, begreifen, daß das Rokoko einem koloristischen Realismus 
viel näher gestanden hat, als der alles auf die stilisierende Linie reduzierende, 
auf das Linienskelett entkleidende Klassizismus. Aber diese herrlichen 
Naturbilder aus Italien, sein im Licht Sonnenglanz versprühender Tivoli- 
waszerfall (Abb. 130). gegen das zeichnerische Stück Kochs gehalten, oder 
sein Grotta-ferrata (Abb. 128) erweisen das zur Genüge. Das ist Naturglanz, 
italienischer Äther, ist Sonnenpracht. Dazu kommt eine heitere Farbig- 
keit und weitgehende realistische Sorgsamkeit. Aber halten wir einen 
Hackert daneben, so wissen wir, was zeichnerischer Manierismus ist, und erst 
neben solchem atmosphärischen Lichtduft wird Kochs harte, stilisierende 
Weise ganz offenbar. Wollen wir aber verwandte Geister finden, so sind 
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sie eher im Süden, wo eben die Beziehungen zum Rokoko weitgehender 
waren, vorhanden. Man denkt am ehesten an Wilhelm Kobell und dessen 
ebenfalls in großem, gemeinsamem Silberglanz erstrahlende Panoramen. 
Dabei muß aber ausdrücklich dem Rohden ein größeres koloristisches 
Eimpfinden, eine vielmehr naturwahre Farbenstimmung und größere Weich- 
heit zuerkannt werden. Auch dieser Rohden ist ein vergessenes deutsches 
Genie, das ebenfalls von dem um diese Zeit deutscher Kunst hochverdienten 
norwegischen Maler Bernt Grönvold ausder Vergessenheit herausgeholt wurde. 

Das Kobellsche Panoramabild, in dem das Vedutenbild geistvollster 
Art aus der Zeit des Rokoko widerspiegelt, hat wohl zum Panoramabild 
Karl Rottmanns (1798—1850) mitgewirkt, das ins Klassizistische hinein- 
gehört (Abb. 90) und die malerischen Härten, die eisige Kühle, die kolo- 
ristische Buntheit und die zeichnerische Schärfe dieser Gruppe zeigt. Das 
ist klassizistischer, nicht romantischer Heroismus, wie er uns aus Runges 
und Friedrichs naturwahren Weltallbildern entgegenatmet. Sie können 
uns heute trotz aller Qualität nicht mehr packen. Rottmann hat aber auch 
Heimatbilder gemalt. Aus seiner Frühzeit haben wir Bilder von Heidelberg, 
Wertheim, die z. T. noch kleinlich sorgfältig gemalt sind. Naturskizzen 
aus der bayrischen Hochebene von seiner Hand sind überraschend in der 
düster schweren unddramatischen Naturstimmung, dazu frei und mit breitem 
Strich gemalt(Abb.91). Sein „Eibsee“in München, N. Pinakothek, hat etwas 
vonKoch’scher Naturgröße, überträgt aber leichtschematäsch die doch immer 
kalte Monumentalität und erdenferne Farbenkühle seiner italienischen und 
griechischen Landschaften in den Arkaden und in der Neuen Pinakothek zu 
München auf die Gebirgslandschaft. Ein mächtiger Stimmungseffekt ist 
eistrebt, freilich läßt uns die Härte der Malweise nicht recht warm werden. 

Dann aber entwickelt sich jener von den Holländern übernommene 
Realismus, die Freude am Kleinen, an bunter Vielfältigkeit gerade in Mün- 
chen in einer Reihe sehr tüchtiger Kleinmaler, auf deren Bildern nach 
Vorbild der Wouwerman, Berchem, Adrisen v. d. Velde die Tiere, Kuh- 
oder Schafherden eine wichtige Rolle spielen. Ein Hauptmerkmal dieser 
Schule ist die fortschreitende Abkühlung der Töne, die Durchsichtigkeit 
der Luft, die Härte und Glätte des Farbenauftrages. Es zeigt sich zugunsten 
eines kleinlichen Realismus eine beinahe unangenehme Ernüchterung. 
Das Wort „Stimmung“ ist gewiß nicht mehr angebracht und der Begriff 
der Romantik erscheint auch für diese Naturkopisten erledigt. 8o schei- 
nen diese Maler schon zu weit zu gehen in ihrer Naturwahrheit. Vielleicht 
daß die kalte Farbenskala, die absichtliche Abtötung jeder Farbenfreude 
oder Malerlust, die in Harmonien schwelgt, die Erstarrung in Zeichnung 
in hartem Absetzen der Formen gegeneinander, als ein Reflex des überragen- 
den Klassizismus und des blutlosen Nazarenertums anzusehen ist. 


126 


So lassen uns die Bilder dieser Gruppe weiterhin etwas kelt, wenn auch 
mancherlei Tüchtiges viel kleine Naturausschnitte von treffender Wahr- 
haftigkeit darunter zu finden sind. Der reizvollste ist Georg von Dillis 
(1759—1841), von einer weichen, noch ans Rokoko anklingenden, sehr 
malerischen Art, besonders fein in seinen Aquarellen, die leicht und flott 
hingeworfen von einer malerischen Vielfältigkeit sind. Unter seinen Ra- 
dierungen sind Stücke von überrarchender Delikatesse, fast modern an- 
deutend. Aber zu großzügiger Bildgestaltung ist er selten gekommen. 
Wesentlich trockner und kleinlicher ist Joh. Jakob Dorner (1775—1852), 
mit seinen etwas nüchternen Gebirgsstücken. Darüber erhebt sich wiederum 
sein Schüler Max Josef Wagenbauer (1775—1829) zu einer ziemlich 
kraftvollen Naturwahrheit. Sein Gebirgsbild klingt an Koch an, während 
das von ihm bevorzugte Flachlandschaftsstück mit Kühen sichtlich Potter 
und A. v. d. Velde nachgebildet ist. Auch auf seinen Bildern herrscht ein 
kühler Glanz. Anders steht es mit Christian Morgenstern (1805—67), 
der, ein geborener Hamburger und Schüler der Akademie in Kopenhagen. 
auch in der Gruppe norddeutscher Maler eingeordnet werden könnte. 
Er hat sich, seit 1829 in München, stark in Richtung Rottmanns entwickelt. 
Manches überrascht durch eine gewisse Weichheit der Behandlung, so etwa 
seine Vedute „La Terracina‘‘, wo die klare, kühle, exakt gemalte Ferne in 
einem breit gemalten Vordergrund einen wirkungsvollen Gegenton findet. 
Seine Starnbergseelandschaft zeigt die gleiche malerische Breite im Vorder- 
grund, so daß dieser aus dem Norden kommende Künstler beinahe am mei- 
sten von allen Münchenern von malerischem Können, weicher Farbigkeit 
uns zeigt. Das Stimmungsbild der bayrischen Hochebene ist fast mit einer 
gewissen Sentimentalität erfaßt, entgegen W agenbauers Härte. Sein Schüler 
Carl Morgenstern 1811—93) ein tüchtiger Vedutenmaler, wird dagegen 
leicht trocken und hart, wenn er auch treffliche Ansichten von Frankfurt 
gemalt hat. Er kam später unter Einfluß der Düsseldorfer Schule und der 
Achenbach. Von dem zu früh gestorbenen Ernst Fries (1807-33), 
einem tüchtigen Schüler Rottmanns, hat die Nationalgalerie in Berlin eine 
fein gemalte Landschaft. 

Hier müßte noch eine Anzahl Maler eingeordnet werden, die z. T. sehr 
stark unter niederländischem Einfluß das Naturgenrebild zu einer gewissen 
Intimität entwickelt haben. Es sind zumeist Meister des spitzen Pinsels, 
glatten Farbenauftrages und der kalten Farbe. Auch sind wiederum mehr 
die späteren Holländer Wouwerman u. a. ihre Vorbilder. Das gilt von 
Heinrich Bürkel (1802-69), einem vorzüglichen Kleinmaler, der die 
Landschaft der Berge belebt mit Tieren, genrehaften Gruppen, nette, 
Dorf- und Städteansichten in vielfältiger Stimmung gibt. Neben Sonnen- 
schein kennt er auch Regenwetter, Sturm und Winterschnee (Abb.94.) Es 
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tritt aber hier und zugleich in der ganzen gleichzeitigen Generation anstelle 
des heroischen Geistes des Klassizismus und der Frtihromantik, der uns 
besonders aus Wilhelm v. Kobells Bildern klingt, der schon intime, 
leicht spießbürgerliche Geist des Biedermeiers entgegen. Unter den Klein- 
malern der Zeit nenne ich aus der Reihe der Stadtbildmaler, die charakte- 
ristischer Weise anstelle der großen Veduten viel mehr die kleinen Bild- 
ausschnitte, die malerischen Winkel setzen, als Meister, der entfernt noch 
etwas vom Rokokohauch über seinen Bildern hat, den Wiener Jakob Alt 
(1789—1871). Sein Sohn Rudolf ging nach Italien und malte italienische 
Ansichten. Für München ist besonders Dominik Quaglio (1780-1837) 
zu nennen, dessen vielfältige Bilder, Aquarelle und Zeichnungen uns das 
alte München erhalten haben. Es sind etwas kleinlich gemalte, kühl getönte 
Bildchen, die uns ebenso wie die Bilder des Michael Neher (1798-1876) 
eigentlich schon in das Genrebild der Biedermeierzeit führen. Ein vorzüg- 
licher Schlachten- und Soldatenmaler ist Peter Heß (1792—1871); dazu 
kommt der Düsseldorfer D. Monten (1799—1843). Straßenszenen malt 
Th. Leopold Weller (1802—80), ein Sittenbildmaler ist K. v. Enhuber 
(1811—67). Hier möchte ich die tüchtigen Porträtmaler Moritz Keller- 
hoven (1758—1830), Peter Langer (1758—1824) den ersten Akademie- 
direktor und Joseph Stieler (1781—1858) einfügen. 

Ähnlich geht es mit den Tiermalern. Ein vorzüglicher Pferdemaler 
ist der Nördlinger Albrecht Adam (1786—1862), ein Schüler Rugendas, 
dessen fein und hart gemalte Bildchen etwas von strahlendem Lichtglanz 
haben, wie die Kobells. Sie gehören neben denen des Berliners Krüger zu 
den besten Pferdebildern, besser gesagt Pferdebildnissen. Nüchterner ist 
J. Adam Klein (179%2—1875), der aber mehr als Zeichner und Radierer 
tätig war. Endlich sei von den Tiermalern neben Rob. Eberle (1815-60), 
einem Meister solider Technik, der Wiener Friedrich Gauermann (1807 
—62) genannt, der neben großer Sorgsamkeit der Ausführung auch viel 
Sinn für kühle Tonstimmung zeigt (Abb. 132), indem das Intim-Genre- 
hafte auch bei ihm die Oberhand gewinnt. 

Die Abwendung der Malerei von der Farbe wird überall deutlich. Das 
Zeichnerische gewinnt wachsende Bedeutung in der Malerei. Der Einfluß 
der illustrativen poetischen Romantik zeigt sich. Wir haben die Empfin- 
dung, daß sich hier die Malerei auf abgleitender Linie befindet. Im Erblei- 
chen bunter Farben, Glätten der Oberfläche zeigt sie deutliche Merkmale 
des Absterbens. Wir werden sehen, daß die Wiedergeburt der Malerei im 
neuen Kolorismus kam, als Schleich u.a. den weichen Ton entwickelten. 

Zum Schluß sei noch eines Künstlers gedacht, der, ein zu früh Ge- 
storbener, in Überleitung zum Nazarenertum sich als ausgezeichneter Land- 
schaftler dokumentiert. Es ist der heute wieder hoch geschätzte Karl 
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Philipp Fohr (1796—1818). Aus Heidelberg stammend und Schüler des 
Carl Rottmann hat er neben einem Bild in der Nationalgalerie zu Berlin 
(Abb. 92), das sehr stark nazarenisch wirkt, ausgezeichnete Zeichnungen 
und Aquarelle hinterlassen, die er bei seinen Wanderungen durch den 
Schwarzwald und die Alpen gemacht hat. Naturfrisch, sehr reich in den 
Motiven und fein in der Empfindung, sind es wirklich schlichte Natur- 
ekizzen allerbester Art. Von F. Olivier war schon die Rede; auch Georg 
Brandes (1808—68) sei als nazarenischer Stimmungsmaler genannt. Von 
anderen Meistern der Art, die wie Horny nach Weimar und zu Ludwig 
Richter führen, sprechen wir später. 


8. Das Weltallwesen der Frühromantik ın der 
norddeutschen Landschaftsmalerei. 
Runge, C.D. Friedrich. 


Wirklich monumental erscheint der geistige Aufschwung, die künstlerische 
Erhebung, die am Anfang des 19. Jahrhunderts im hohen Norden einsetzte. 
Als hätte man alles nachholen wollen, als wären alle die schlummernden 
Kräfte, die seit Jahrhunderten dort in der Kunst unbetätigt blieben, wach 
geworden, so setzt die Bewegung ein, in einer Vielfältigkeit der Phantasie 
und einer Tiefe innerster, geistiger wie seelischer Anteilnahme, die weit 
alles Gleichzeitige übertrifft. Die Größe des künstlerischen Aufschwunges 
liegt aber nicht etwa nur im Technischen, sondern vielmehr in der voll- 
kommenen Emporarbeitung zu einem Künstlerwillen erster Ordnung. 
Damit soll gesagt sein, daB dieser Künstlerwille gleich dem der Renaissance 
mit der vollkommenen Bewußtheit des Geistes bei äußerster Klarheit der 
Zielsetzung und der brennenden Leidenschaftlichkeit der Gefühle ohne 
gleichen arbeitet. In Frankreich ging man mehr oder weniger in alten Bah- 
nen, in Süddeutschland ebenso, und dort biegt das Rokoko langsam in einen 
neuen Realismus um, von den klassizistischen Abwendungen nicht zu reden. 
Man sucht sich seine Vorbilder in der Vergangenheit. Die einen finden sie 
bei Rubens und im Barock, die anderen gehen zu den Holländern. Daß 
dieser Realismus darum ein totgeborenes Ding war, weil er eben nicht aus 
allereigenster, neuer Weltanschauung geworden war, erweist sein Verfall 
in den dreißiger Jahren. In Süddeutschland erstarrte er in einer lieb- 
losen, kalten Lichtführung und kleinlichen Detailweisheit, in Frankreich 
wurde er in eine prunkhaft-barocke, dekorative Manier gewandelt, an deren 
Unrealität die Fleckenmanier Delacroix’ nichts ändert. 

Hoch aber schlugen die Wellen im Norden empor. Dort erwuchs dieser 
Realismus aus einer wirklichen Befreiung zu eigener Naturanschauung 


euro “wnesny "usdoquodag ur Y7eyospuw] ‘yaıparıy ad "00T 'QgV 


B 


- 5 en i 
ch 07:3 


FR 


ann 


.- ae 
ar Ne nr ö a L 
rt Ki A 


Zu 2 2 
; 


4’ 


Abb. 102. Cl. Dahl, Norwegische Berglandschaft. Museum, Leipzig. 


Abb. 103. Fr.Wasmann, In den Weinbergen. Sig. Grönvold, Berlin. 


Abb. 104. Fr. Wasmann, Meran. Sig. Grönvold, Berlin. 


Abb. 105. Jens Juel, Der Künstler mit Frau. Abb. 106. Kersting, Stickerin. 
Museum, Kopenhagen. Museum, Weimar. 


‚\bb. 107. M.v Schwind, Die Hochzeitsreise. Galerie Schack, München. 


Abb. 108. M. v. Schwind, Rast. Abb. 109. H. Thoma, Taunuslandschaft (1890). 
Galerie Schack, München. Staatsgalerie, München. 


Mit Genehm. der Deutschen Verlags-Anstalt, Stuttgart. 
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Abb. 112. M. v. Schwind, Morgengruß. Galerie Schack, München. 
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und aus einer groß seherischen, geistigen Weltanschauung heraus. Darum 
ist er auch nur dort lebensfähig geblieben und hat über Blechen und Menzel 
den Weg in die modernste Zeit gefunden. Wir können aber auch die idea- 
listische Höhe des Geisteslebens, das damals in Norddeutschland die Gemiü- 
ter beseelte, nicht bedeutsam genug einschätzen. Winckelmann, Carstens, 
Thorwaldsen waren dorther gekommen, alle getragen von einer einzigartigen 
Begeisterungsfähigkeit. Wenn aber sie ihr Feuer auf fremden Altären, für 
Götzenbilder verbrannten, so gab es doch auch wieder andere, die sich auf 
sich selbst besannen und im Anblick der großen freien Natur eine neue 
realistische Weise fanden. Wie weit auch der große Geist der Frühromantik 
eine neue, das All genial umfassende Weltanschauung verlangte und daß 
diese Realisten, nicht jene klassizistischen Idealisten diesem in einer mehr 
philosophischen Weise Genüge leisteten, werden wir sehen. 

Im Norden hatte sich in Kop:rhagen um die dänischen Maler Jens 
Juel und Wilhelm Eckersberg eine Art Künstlerkolonie gebildet. 
Wir möchten gerade heute besond>rs bedauern, daß der damals vorhandene, 
intime Zusammenhang der rasseverwandten, nordischen Germanen nicht 
länger angehalten hat, daß nicht nur jene kleinen Nationen nach Paris 
gingen, dem fremden Moloch ihr eigenstss zu opfern, sondern daß schließlich 
auch die Deutschen charakt:rlos genug warrn.sich selbst französischer Mache 
zu ergeben. Sie entfremdeten sich nur sich selbst und ein Blick auf die 
glanzvolle Entwicklungeinerintimen Malerei im germanischen Nor- 
den, sei es Interieur, sei es Landschaft, gibt uns \Yinke und Mahnungen, 
wie wir uns am besten s:!hst gehören. Mit berechtigtem Stolz könnten wir 
sogar sagen, daß wir, wenn wir von aller Üb-rachätzung technischer Äußer- 
lichkeit absehen, damals schon das errurgen haben, das Landschaftsbild, 
das Interieurstück intimster, rein malerischer Qualität, was die ım Alten 
am längsten stecken gebliebene französische Kunst erst mit dem Impressio- 
nismus, d.h. also zwei Generationen später, gefunden hat. Werden wir 
doch sehen, daß dort neben Constable auch der Holländer Jongkind Monet 
den Weg gewiesen hat. Auch die rein geistige Arbeit, die im höheren Ge- 
stalten der Menschheit doch immer voranschreiten muß, ist damals im 
deutschen Norden in ganz anderer Weise als im genußsüchtigen, effekt- 
lüsternen Frankreich geleistet worden. Dort hat man über das Problem der 
modernen Malerei tief nachgedacht und das literarische Material ist fast 
ebenso reich, wie das künstlerische. Wir spüren überall, daß die Kunst 
dem schlichten Idealisten Herzenssache, Lebensaufgabe durch und durch 
war. Die geistige Hoheit, die in all diesem Schaffen steckt, ist von solcher 
berauschenden Größe, daß wires uns nicht vorenthalten können, uns in die 
Gedankenwelten dieser wahrhaftigen Romantiker hineinzuleben. 

Wie sehr man über das Problem der Malerei nachgedacht hat, das 
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bezeugen Heinses Briefe über Landschaftsmalerei und noch. mehr die 
1830 herausgegebenen Briefe über das gleiche Thema von E. G. Carus 
(geschrieben 1815—24). Von der überquellenden malerischen Phantastik 
bei den romantischen Dichtern war ja schon die Rede. Aber auch diese 
spekulativen Betrachtungen über die Landschaftsmalerei sind voller Bo- 
mantik und von einer einzigartigen Gefühlsinnigkeit, so sehr, daß ich nicht 
umhin kann, hier einiges aus Carus’ Briefen wiederzugeben, damit wir 
sofort in den Geist, besser gesagt in die ganze innere Beseeltheit dieser Zeit 
und dieser Künstler versetzt werden. Wie ganz anders klingen die Worte 
doch als die stumpfsinnig nüchternen Worte des Kantianers Fernow, die 
er, in Rom zum kaltlächelnden Klassizisten geworden, über das System 
der Landschaftsmalerei losgelassen hat und die jeden, der noch an eine 
Systematisierung der Ästhetik glaubt, gründlich heilen könnten. 

Carus schreibt an verschiedenen Stellen: ‚‚Wie sollte das Schöne, welches 
doch zuletzt nur das Ganze und Vollendete ist, überhaupt recht tief er- 
kannt und innig aufgenommen werden, wenn es nicht mit ganzer Seele um- 
fangen wird! Gewiß, es ist meine feste Überzeugung, daß ohne innere Auf- 
regung des Gemütes alle Kunst tot und vergraben liegt, daß durch kaltes 
Zusammenrechnen von Kontrasten und Verstandesbegriffen nur poetische 
Krüppel ans Licht gezwungen werden.“ ‚‚Fortzupflanzen die Welt sind 
alle vernünftige Diskurse unvermögend, durch sie kommt kein Kunst- 
werk hervor. Wahrhaft poetische Stimmung ist eine Erholung des ganzen 
Menschen.‘ Und ebenso scharf geht er auch an anderen Stellen gegen die 
Wissenschaft vor, Worte, die uns heute wie aus dem Herzen gesprochen 
sind: „Wo führt eine Wissenschaft unmittelbar zur Belehrung, wo nicht 
viel mehr zur Ertötung d.h. zur Zerlegung $ Wer belebte mit aller Wissen- 
schaft auch nur die kleinste Milbe ? — und nun betrachte diese Schöpfungen 
der Kunst, denke an jene Charaktere, deren Sinn und Rede vom Dichter 
geschaffen, sie selbst uns als wahrhaftige Gestalten vor Augen bringt. 
Ich weiß es, sie sind ewig, denn sie sind‘ (Tasso). 

„Im höheren geistigen Leben wird eine doppelte Richtung möglich. 
Entweder wir sind bestrebt, das Mannigfaltige und das Unendliche in 
Natur und Vernunft zurückzuführen zu ursprünglicher, göttlicher Einheit, 
oder indem das Ich selbst produktiv wird, stellt die innere Einheit durch 
äußere Mannigfaltigkeit sich dar. In dem letzteren Falle zeigt sich das 
Können, im ersten Falle das Erkennen. Aus dem Erkennen geht das 
-Wissen, die Wissenschaft hervor, aus dem Können die Kunst. In der 
Wissenschaft fühlt der Mensch sich in Gott, in der Kunst fühlt er Gott in 
sich.“ | 

Auf die bildende Kunst eingehend, sagt er: „Jede nachahmende Kunst 
wirkt auf uns notwendig zweifach, einmal durch die Natur des nach- 
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gebildeten Gegenstandes, ein andermal inwiefern das Kunstwerk eine 
Schöpfung des Menschengeistes ist, welcher durch ein wahrhaftes Erschei- 
nen seiner Gedanken (ungefähr wie in höherem Sinne die Welt Erscheinung 
göttlicher Gedanken zu nennen ist) den verwandten Geist über das Ge- 
meine erhöht. In der freien, uns ganz objektiv erscheinenden Natur be- 
merken wir vielmehr ein stilles, in sich gekehrtes, gleichförmiges. gesetz- 
mäßiges Leben, das Wechseln der Tages- und Jahreszeiten, den Wolkenzug 
und alle Farbenpracht des Himmels, das Ebben und Fluten des Meeres, das 
langsame aber unaufhaltsame Verwandeln der Erdoberfläche, das Ver- 
wittern nackter Felsgipfel, deren Körner, alsbald herabgeschwemmt, all- 
mählich fruchtbares Land erzeugen, das Entstehen der Quellen, nach den 
Richtungen der Gebirgszüge sich zu Bächen, endlich zu Strömen zusammen- 
findend — alles folgt stillen und ewigen Gesetzen, deren Herrschaft wir 
zwar selbst untergeben sind, die uns trotz jedem Widerstreben zwar mit sich 
fortreißen, und indem sie uns mit geheimer Macht die Blicke auf einen 
großen, ja ungeheuren Kreis von Naturereignissen zu wenden nötigen, 
und von uns selbst abziehen, die eigene Kleinheit und Schwäche uns empfin- 
den lassend, deren Betrachtung jedoch zugleich auch die inneren Stürme 
besänftigend und auf alle Weise beruhigend wirken muß. Tritt hin auf den 
Gipfel des Gebirges, schaue hin über die langen Hügelreihen, betrachte 
das Fortziehen der Ströme und alle Herrlichkeit, welche sich deinem Blick 
auftut, und welches Gefühl ergreift dich ? — Es ist eine stille Andacht in 
dir, du selbst verlierst dich im unbegrenzten Raume, dein ganzes Wesen 
erfährt eine stille Läuterung und Reinigung, dein Ich verschwindet, du 
bist nichts. Gott ist alles!“ Welch herrliche Worte sind das, wie vermögen 
sie uns ganz anders in das Allgefühl, das draußen in der Natur lebendig 
ist, hineinzuführen als alle moderne maltechnische Weisheit von blauen 
Schatten, Fleckenmanier u. a., da wo die Malerei zur Malwissenschaft 
geworden ist. Wie sehr die Bilder dieser Romantiker aber auch Erfüllungen, 
höchste Offenbarungen dieser Verheißungen geworden sind, das werden 
wir besonders vor C. D. Friedrichs Landschaften sehen, besser gesagt, 
fühlen. 

„Du vermeinst, das Rauschen des Wassers zu vernehmen und somit 
hineingezogen in den heiligen Kreis des geheimnisvollen Naturlebens er- 
weitert sich der Geist; du fühlst das ewig waltende Leben der Schöpfung. 
Aber es muß hinzukommen, daß es fühlbar werde, wie dasselbe der schaffen- 
den Kraft eines Menschengeistes sein Dasein verdanke und eben des- 
halb als aus einer Einheit hervorgegangen, ein in sich selbst entwickeltes 
und beschlossenes, gleichsam organisches Ganze sei.‘ Er betont damit die 
Bedeutung des schöpferischen Genius in der Einheit seiner gestaltenden 
Phantasie. | 
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„Von dem Entsprechen zwischen Gemütsstörungen und Naturzustän- 
den‘“ redend, unterscheidet er zwischen „Vorstellung und Empfindung“, 
redet er von den Beziehungen des Ichs auf die Gesamtheit der übrigen 
Natur. Er redet von dem Erstehen und Vergehen, von den Stimmungen 
der Atmosphäre und endlich von der „Wirkung einzelner landschaftlicher 
Gegenstände auf das Gemüt‘. „Der Himmel in voller Klarheit als Inbegriff 
von Luft und Licht ist eigentlich das Bild der Unendlichkeit.“ ‚Wie 
daher durch Wolken, ja durch aufgetürmte Gegenstände das Anschauen 
dieser Unendlichkeit mehr und mehr eingeengt und gänzlich verhüllt wird, 
80 regt sich im Gemüt mehr und mehr eine beklommene Stimmung. Wenn 
dagegen das Übergehen dieses Wolkenschleiers in lichte Silberwölkchen, 
das Zerteilen desselben durch das Aufgehen des Mondes oder der Sonne 
ruhige Klarheit die innere Trübheit verlöscht, erhebt es uns zum Ge- 
danken des Sieges eines Unendlichen über ein Endliches.“ Vom Was- 
ser als dem vierten Element sagt er: „Es erweckt in uns sein heiterer 
und dunkler Spiegel das Gefühl unendlicher Sehnsucht.“ Von den ver- 
schiedenen Stilarten redend unterscheidet er „skizzenhaften, gemein- 
natürlichen, phantastischen, nen reinen oder vollendeten, na- 
turalistischen Stil.“ 

Fein ist dann das, was er erwidert, als man ihn fragt: „Du willst doch 
nicht mystische und optische Landschaften ?“ „Und warum nicht ? Freilich 
mag ich nicht jene kleinliche, ich möchte sagen, abergläubige Mystik, welche 
irgendein durch Konvention und Tradition gegebenes Symbol in den Kreis 
der lebendigen Kunst einschwärzen möchte. Nein, ich meine die Mystik, 
welche ewig ist, wie die Natur selbst, weil sie nur Natur, die am lichten 
Tag geheimnisvoll ist, weil sie weiter nichts will als Naturinnigkeit und 
Gottinnigkeit, und eben darum für alle Zeiten und alle Völker verständlich 
bleiben muß. Was bildet denn Landschaftsmalerei als die große irdische, 
uns umgebende Natur ? und was ist erhabener als die Erfassung des ge- 
"heimnisvollen Lebens dieser Natur ? und wird der Künstler, durchdrungen 
von der Erkenntnis der wunderbaren Wechselwirkungen von Erde und Feuer 
und Meer und Luft, nicht gewaltiger durch seine Darstellung zu uns reden $““ 
Nachdem er vom Gebirge und Vegetation geredet, sagt er: „Alles, was in 
des Menschen Brust wiederklingt, ein Erhellen und Verfinstern, ein Ent- 
wickeln und Auflösen, in Bilden und Zerstören, alles schwebt in den zar- 
ten Gebilden der Wolkenregionen vor unseren Sinnen... Es werden einst 
Landschaften von höherer, bedeutungsvollerer Schönheit entstehen, als sie 
Claude und Ruisdael gemalt haben und doch werden es reine Naturbilder 
sein, aber es wird in ihnen die Natur, mit geistigem Auge erschaut, in hö- 
herer Wahrheit erscheinen, und die steigende Vollendung des Technischen 
wird ihnen einen Glanz verleihen, den früihere Werke nicht haben konnten.“ 
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Dann fährt er in pathetischer Begeist-rung fort: „Von diesem Standpunkt 
nämlich betrachtet, kann uns der triviale Name „Landschaft“ nicht 
mehr genügen; es liegt hier etwas Handwerksmäßiges darin, dem mein 
ganzes inneres Wesen widerstrebt. Ein anderes Wort also wäre zu suchen 
und einzuführen und ich schlage hierzu vor: Erdlebenbild, Erdleben- 
bildkunst.“ ‚Der stille Waldwinkel mit seiner mannigfach treibenden 
Vegetation, der einfachste Rasenhügel mit seinen zierlichen Pflanzen 
vor bläulicher Ferne mit duftig blauem Himmel umwölbt wird das 
schönste Erdlebenbild gewähren können, welches nun in kleinem oder 
großem Raume ausgeführt, wenn nur mit Seele erfaßt, nichts zu wün- 
schen übrig läßt.‘ 

Das sind schwärmerisch pathetische Betrachtungen, die uns die ganze, 
innerliche Romantik dieser Geister offenbart. Wir denken an jene poeti- 
schen Romantiker zurück oder an Worte, die Tieck im Zerbino spricht: 
„Wenn die Nacht herabsinkt und Mondschein sich ausstreckt, ist im Garten 
oft ein seltsam Geflimmer von tausend und tausend wechselnden Farben. 
Durchsichtig sind die Blumen und ihre Geister steigen heraus und wiegen 
sich und hüpfen sichtbarlich in den Kelchen. Schmucke Geisterchen hän- 
gen in den Blumen und necken die antwortende Nachtigall.“ Wir werden 
damit aber auch zu dem geistigen Führer, dem genialen Philipp Otto 
Runge (1777—1880) geführt, der voller romantischer Poesie die denkende 
Kraft eines scharfen Geistes und die sinnliche Vorstellungsenergie des ge- 
staltenden Künstlers in sich vereinigt. Sein Lehrer auf dem Gymnasium 
seiner Heimatstadt Wolgast ist der Frühromantiker Theobul Kosegarten. 
Auch er wird von der Ossianschwärmerei fortgerissen. Er geht nach Ham- 
burg. Dann ist er 14, Jahre bei Jens Juel in Kopenhagen, geht 1801—04 
nach Dresden und kehrt dann nach Hamburg zurück, wo er gestorben ist. Er 
stand freundschaftlich besonders zu Tieck, aber auch zu anderen gleich- 
zeitigen Dichtern. Aufein kleines Schriftchen hin wurde er von Goethe nach 
Weimar eingeladen. 

Die Zahl der von ihm ausgeführten Gemälde ist leider nur gering. Sie 
befinden sich fast alle in der Hamburger Kunsthalle. Es sind die „Lehr- 
stunde der Nachtigall‘, das Bildnis seiner Braut, in dem er an eine Klop- 
stocksche Ode anknüpft; das Porträt von sich, seinem Bruder und dessen 
junger Frau; seine beiden Eltern, stattlich und groß daherschreitend mit 
den beiden Enkelchen; das Bildnis der Hülsenbeckschen Kinder (Abb. 96) 
ebenda. In allen Bildern tritt er einmal im Ausdruck noch leicht ver- 
sonnen, dann aber in der realen Gestaltung der großen, plastischen Formen 
in äußerster Festigkeit vor uns. Er offenbart sich in diesen Porträts als 
ein kraftvoller Formgestalter und zugleich überraschend in der Freiheit, 
mit der er besonders auf dem Kinderbild die Freilichtbeleuchtung be- 
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handelt. Wie er die Kinder im Licht stehen, besser gesagt, sich im 
Lichtraum bewegen läßt, wie das Licht breitflutend hier oder auf dem 
Eiternbild über die kühl blaugrün gemalten Blätter, die farbigen, lich- 
ten Kleider der Kinder flutet und alles zu farbiger Fülle modelliert, 
das offenbart den geborenen Lichtmaler und Meister der Farbe, mag 
auch das Karnat mit dem etwas bräunlichen Grundton noch altertüm- 
lich erscheinen. Das Freilicht hatte er wohl in der Schule Juels kennen 
gelernt, der die kühle Lichtstimmung bevorzugt. Aber das Monumentale 
besonders an den beiden letztgenannten Bildern ist die wundervoll große, 
wuchtige Wirklichkeitswirkung, die sprechende Kraft der sinnlichen Er- 
scheinungen sowohl eben in ihrer Festigkeit und Fülle, wie in ihrer 
lebendigen Beweglichkeit. Dazu kommt die malerische Raumwahrheit, 
die uns in die Bilder hineinzieht und das lebendige Wesen von Licht und 
Luft zu der Lebenskraft der Gestalten fügt. Da wird uns sein künst- 
lerisches Motto „Licht, Farbe und bewegendes Leben“ darzustellen be- 
sonders klar und wir erkennen den großen Malerrealisten, den künst- 
lerischen Gestalter in diesem Meister, der uns auch theoretisch so viel 
von den Zielen der Kunst sagt. 

Denn seine Phantasien nahmen leicht poetische Form an und sich 
besonders an Blumen begeisternd, die er schon als Kind aus Papierschnitzeln 
herzustellen pflegte und die betreffend er aus Dresden an seine Mutter 
schreibt: „Recht viele Blumen mache ich liebste Mutter und vertiefe mich 
immer mehr in die lebendige Fülle der Farben... Eine Blume recht be- 
trachten, bis auf den Grund in sie hineinsehen, da kommen wir nie zu Ende.“ 
1803 verfertigt er folgendes Gedicht an die Lilie. 


Die rote Rose kommt hervorgeflogen. 

Sie kündet uns der Blumen Königin, 

Und schmückt als Boten ihr den Ehrenbogen; 
Die Herrlichste kommt bald ihr nachgezogen 

Mit stillem, sanftem, unschuldsvollem Sinn. 

Der Lilie Stengel strebt hoch in die Lüfte, 

Aus reinem, weißem Kelch ergießend süße Düfte. 


Und erst entquillt der Erde nun das Leben. 

Die Bäume schütteln ihr Geschmeid herab 

Des Lichtes Glanz der Lilie uns zu geben. 

Sie soll in einzig süßem Glanze schweben 

Die Blüten sinken willig in ihr Grab; 

Und Blumen sprechend duftend wie die Zungen: 

Das Licht, das Licht ist in die Blumenwelt gedrungen, 


135 


Und Segen tauet auf die Erde nieder, 

Die Lilie senket schon ihr schönes Haupt, 

Hell jauchzend preisen sie der Vöglein Lieder 

Und auch die Rose blüht noch röter wieder. 

Und ist die Erde jetzt des Lichts beraubt } 

Sie hat ein schönes Feuer sich gezündet: 

Die Farben haben duftend rings ein Lob verkündet. 


Die rote Blume, schön vorangegangen, 

Sie spiegelt sich in dem kalten Tau, 

Und wie die Vöglein in den Zweigen sangen, 

Der Lilie gedrängte Knospen sprangen, 

Sank perlend er herab zur grünen Au’. 

Da haben wir der Lilie Schein gesehen. 

Doch was die Hohe sprach, wer konnt es ganz verstehen ? 


‘Die Farben sind, die erst das Wort gesprochen, 
Was wohl der Lilie süßes Wesen war. 
Und hat ein Dorn der Lilie Glanz erstochen, 
Und lebt das Licht in Farben offenbar. 
Oh hätten näher wir das Wort gehöret, 
Das durch den Hochmut doch nicht ganz uns ward zerstöret. 


Wenn jetzt die Sonne weiß am Himmel stehet; 

Es dampft die Flur in reichem Blumenduft 

Vom warmen Wind, der durch die Lüfte wehet. 

Ein wogend Wallen über Felder gehet 

Zum Widerklange blauer Himmelsluft. 

Es werden Glöckchen blau von allen Hügeln 

Ein Himmel will sich in des Kornes Blume spiegeln. 


‘Aus solchen Verherrlichungen der Blumen wird uns der innige Zu- 
sammenhang Runges mit der poetischen Frühromantik besonders offenbar. 
Er war intim befreundet mit Tieck und auch mit den beiden Schlegel. 

Mehr für seine pantheistische Weltanschauung bezeichnend, die er in 
innigsten Zusammenhang mit seiner künstlerischen brachte, sind seine 
theoretischen Betrachtungen „diese allumfassende Liebe ist eine notwendige 
Voraussetzung“ in der Seele des Künstlers; ‚so bin ich doch völlig über- 
zeugt, daß keine wahre Kunst je durch einen Menschen erreicht werden 
kann, der nicht die innigste Liebe in seiner Sache behalten hat. Denn wo 
die Kunst nicht mebr eins und unzertrennlich mit der inneren Religion des 
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Menschen ist, da muß sie sinken, gleichwohl bei einem einzelnen Menschen 
oder bei einer ganzen Generation.‘ „Das höchst vollendete Kunstwerk ist 
immer, es möge sonst sein, was es will, das Bild von der tiefsten Ahnung 
Gottes in dem Manne, der es hervorgebracht hat. Das ist, in jedem voll- 
endeten Kunstwerke fühlen wir durchaus unseren innigsten Zusammenhang 
mit dem Universum.“ 

Dazu sieht er überall auch im einzeln:n die Empfindung, die Seelen- 
stimmung, das Gemüt als Grundlage des Schafiens. „Wie wir die Farben 
des Himmels und der Erde betrachten, die Verwendungen der Farben bei 
Affekten und Empfindungen an den Menschen, in der Wirkung, wie sie bei 
großen Naturerscheinungen vorkonmicn, und in der Harmonie, selbst in- 
sofern gewisse Farben symbolisch gewoiden sind, so geben wir jedem Gegen- 
stand der Komposition harmonisch mit der ersten tiefsten Empfindung und 
den Symbolen und Gegenständen für sich jedem seine Farbe — und das ist 
die Farbengebung. Diese verringern oder erhöhen wir im Hinblick auf 
ihre Reinheit, je nachdem ein jeder Gegenstand näher oder ferner erscheinen 
soll, und nachdem der Luftraum zwischen dem Gegenstande und dem Auge 
größer und kleiner ist: das ıst die Haltung. Wir beobachten sowohl die 
Konsistenz eines jeden Gegenstandes in seiner Farbe, als auch die Wirkung 
des helleren und schwächeren Lichts auf denselben, sowie den Schatten, auch 
die Wirkung der beleuchteten nebenstehenden Gegenstände auf ihn, das 
ist das Kolorit. Wir suchen durch die Reflexe und die Wirkungen von 
einem Gegenstand auf den anderen und die Farben desselben Übergänge zu 
finden, beobachten alle Farben gleichstimmig mit der Wirkung der Luft 
und der Tageszeit, suchen diesen Ton, den letzten Auklang der Empfindung 
von Grund aus zu beobachten, und das ıst der Ton und Jdas Ende.“ 

Daraus wird ersichtlich, welch kompliziertes System der Künstler sich 
bildete. Farbengebung, Haltung, voll heller Luftperspektive, Lokalkolorit, 
Ton nimmt er als Grundlagen; das Beherrschende ist ihm das Licht, das er 
dann auch in seinem symbolischen Gemälde ‚Der Morgen“ (Abb. 97) u. a. 
verherrlicht hat. Das Verhältnis zu seinen Freunden gewährt einen klaren 
Einblick in das beneidenswerte Getriebe der Zeit. Der Mensch stand noch 
zum Menschen, alles geistig Hochstehende war innig miteinander um- 
schlungen. So schreibt er am 18. Dez. 1802 an seine Mutter: „Ich habe 
keinen gefunden, der mich so ganz versteht und ich so wieder verstehe, wie 
Tieck.“ Ferner „Wie ich in Zieblingen Tieck meine Zeichnungen zeigte, 
war er ganz bestürzt; er schwieg stille, wohl eine Stunde, dann meinte er, 
es könne nie anders, nie deutlicher ausgesprochen werden, was er so immer 
mit der neuen Kunst gemeint habe.“ Das sind Dichterworte und dies 
künstlerische Wesen ist ein inniges, seelisches Wesen. Runge gewann die 
Herzen aller Romantiker. Fichte, Jakob Grimm, Görres, Schlegel u. ®. 
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endlich der Naturphilosoph Steffens, der ihm folgende Beschreibung 
widmete: „Jeder, der ihn sah, ahnte in ihm eine phantasiereiche Dichter- 
natur. Seine großen, lebendig sinnenden Augen waren gewöhnlich nach 
innen gekehrt und hatten eine unbeschreiblich anziehende Gewalt. Seine 
dichtgeschlossenen Lippen waren ungemein zart und aus den leisesten Be- 
wegungen derselben sprach sich etwas Sinniges und Geistreiches aus. Er 
war in Gesellschaft unbekannter Menschen still und verschlossen; im ver- 
traulichen Kreise aber gab er sich gerne und willig hin. — Esgibt nur wenige 
Menschen, die sich so ganz auf der Erde darstellen wie er... . Ich hörte nie 
einen Menschen, der mit großer Tiefe so einfach sich äußerte wie er... Es 
entstand fast unvermeidlich ein Gefühl in seinen Freunden, durch welches 
sie gezwungen wurden, ihm zu dienen.“ 

Es ist charakteristisch, daß sich Runges Ruhm und Ansehen in der 
Zeit nicht an jene herrlichen Porträts knüpft, sondern an seine phantastisch- 
romantische Darstellung der vier Tageszeiten, von der Jean Paul im „Titan“ 
sagt: „Sein Traum war ein unauflösliches Lied, das er sich selber sang: der 
Morgen ist eine Rose, der Tag eine Tulpe, die Nacht ist eine Lilie und der 
Abend ist wieder ein Morgen.“ Es sollen allegorisch-symbolische, beseelte 
Blumen werden, in denen sich der Rhythmus höchsten Lebens wider- 
spiegelt. Goethe hat diese Kompositionen betreffend 1807 dem Brentano 
geäußert: ‚Wäre es möglich, daß der Künstler aufgefordert würde, in grö- 
Berem Maßstabe mit Ölfarbe diese Werke auszuführen, so würde gewiß 
für die Gegenwart ein großer Genuß und für die Nachwelt ein würdiges 
Denkmal unseres deutschen Zeitsinnes entstehen.“ Runge selbst sagt 
von dem Werk: „Es wird eine abstrakte, malerische, phantastisch-musi- 
kalische Dichtung mit Chören, eine Komposition für alle drei Künste zu- 
sammen, wofür die Baukunst ein ganz besonderes Gebäude aufführen 
sollte.“ 

Das Werk ist nicht so fertig geworden, wie es geplant war. Immerhin 
offenbaren die in Hamburg, Kunsthalle, befindlichen Stücke wie der Mor- 
gen (Abb. 97) ein überraschendes Feingefühl für ganz zarte, duftig-dunstige 
Lichtatmosphäre, deren silberschillernder Hauch über der Wiese zittert, 
die kleinen, rundlichen Körper des Kindes fein modelliert und im allge- 
meinen Schimmern des Weltalls die verklärte Gestalt einer nackten alle- 
gorischen Figur aufflimmern läßt. Es sind die Reize der kühlen Morgendäm- 
merung in zartester Weise herausgeholt. Machtvoll pantheistisches Wesen, 
ein Unendlichkeitsgefühl übermittelt sich dem Beschauer. Wir wissen 
hier, wie stark diese Künstler auch Philosophen des Ewigkeitsgedankens, 
der Gottesidee im Weltall waren. 

Erscheint der Künstler in diesem Werk als der symbolistische Welt- 
allromantiker, bei dem wir an jene Worte Carus’ über Mystik denken, 
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so hat er sein gedankliches Sinnen über die Malerei, besonders tiber die 
Farbe erkenntnistheoretisch in einem grundlegenden Werk zusammen- 
gefaßt. Es ist die 1809 erschienene „Farbenkugel als Konstruktion des 
Verhältnisses aller Mischungen der Farben zueinander und ihrer Affinität mit 
einem angehängten Versuch einer Ableitung der Harmonie in den Zusammen- 
stellungen der Farben.“ „Licht und Luft und bewegendes Leben, das wichtig- 
ste malerische Problem des 19. Jahrhunderts, das als reine Erkenntnis 
in Wort und Gesetz, durch Rede und Tat auszusprechen, war sein Ziel,“ 
sagt Spekter in dem Nachruf des zu früh gestorbenen Künstlers. Wir wissen, 
wie stark die Farbentheorie die Geister damals beschäftigte. Ich brauche 
nur auf Goethes Farbenlehre hinzuweisen. Runge nun tritt da durchaus 
selbständig auf und wendet sich gegen Goethe wie auch gegen Newton, 
mit dem er nicht ganz übereinstimmt. Trotz dieser Widersprüche hat der 
große Dichter den todkranken Meister im November 1810 mit einem Gruß 
erfreut. Er schreibt an Perthes: „Daß wir Herrn Runge verlieren sollen, 
schmerzt mich sehr. Doch er ist jung, Hoffnung ist bei den Lebenden, und 
meine Wünsche können ihn nicht loslassen. Er ist ein Individuum, wie sie 
selten geboren werden. Sein vorzügliches Talent, sein wahres treues Wesen 
als Künstler und Mensch, erweckte schon längst Neigung und Anhänglich- 
keit bei mir; und wenn seine Richtung ihn von dem Wege ablenkte, den ich 
für den rechten halte, so erregte es in mir kein Mißfallen, sondern ich be- 
gleitete ihn gern, wohin ihn seine eigentümliche Art trug. Möchte er sich 
doch nicht so geschwind’ in die ätherischen Räume verlieren! Lassen Sie 
meine Grüße an ihn recht aufrichtig teilnehmend und herzlich sein.“ Am 
5. Dezember ist der Künstler gestorben. 

Seine Hinterlassenschaft war eine Fülle ganz großer Gedanken, ein eben- 
solcher Reichtum unendlicher Gefühle. Er sah im Weltall die Weltenseele 
zittern. Ihm folgte eine reiche Schar von andächtigen, jungromantischen 
Schwärmern, die das, was er nicht mehr in die Tat umsetzen konnte, ge- 
leistet haben und das Kunstwerk in seinem Geiste formten. Das was sie 
formten, war eine große Landschaftsmalerei und all’ das, was wir anfänglich 
aus Carus’ Briefen tiber das Thema vorführten, ist letzten Endes die ganze 
Ideenwelt Runges; es kommt von ihm. Ein Blick in seine Schriften, Briefe 
und Abhandlungen, die nach seinem Tode von seinem Bruder herausgegeben 
sind, erweist es in glänzender Weise, daß er in der Landschaftsmalerei 
vorausahnend das Ziel der modernen Kunst sah. Zunächst die pathetische 
Begeisterung für die Herrlichkeit, die Farbigkeit der Natur. „Die lebendige 
Kraft, wodurch Himmel und Erde geschaffen sind, und deren Abbild un- 
gere lebendige Seele ist, muß sich erst recht ins uns regen und bewegen, und 
muß gedeihen in uns, daß wir alles recht erkennen, wieviel Liebe in uns 
und um uns allenthalben herumliegt, und, wenn wir es recht einsehen und 
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glauben, uns aus jeder Blume und jeder Farbe und hinter allen Z&unen 
und Büschen und hinter den Wolken und bis zu den fernsten Sternen ver- 
steckt, immer freundlich in die Augen sehen will. So dünkt mich, es müßte 
eine rechte herzinnigliche Freude sein, wenn wir zu diesem Gefühl in uns 
wirklich Sprache hätten und sollte es auch nur ein Familiengespräch geben.“ 
An anderer Stelle auf die Landschaftsmalerei eingehend, sagteer: „Ich glaube 
schwer, daß so etwas Schönes, wie der höchste Punkt der historischen Kunst 
war, wieder entstehen wird... und vielleicht käme bald die Zeit, wo eine 
recht schöne Kunst wieder erstehen könnte, das ist in der Landschaft.“ 
Endlich: „Bei uns geht wieder etwas zugrunde, wir stehen am Rande aller 
Religionen, die aus der katholischen entsprangen, die Abstraktionen gehen 
zugrunde, alles ist luftiger und leichter als das bisherige, es drängt sich alles 
zur Landschaft, sucht etwas Bestimmtes in dieser Unbestimmtheit, und 
weiß es nicht, wie es anfangen, sie greifen falsch wieder zur Historie und ver- 
wirten sich. Ist denn in dieser neuen Kunst — der Landschafterei, 
wenn man 80 will, nicht auch ein höchster Punkt zu erreichen, der vielleicht 
noch schwerer wird wie die vorigen? Ich will mein Leben in einer Reihe 
Kunstwerke darstellen. Wenn die Sonne sinkt und der Mond die Wolken 
vergoldet, will ich die fliehenden Geister festhalten; wir erleben die schöne 
Zeit dieser Kunst wohl nicht mehr, aber wir wollen unser Leben daransetzen, 
sie wirklich und in Wahrheit hervorzurufen; kein gemeiner Gedanke soll 
in unsere Seele kommen; wer das Schöne und Gute mit inniger Liebe in 
sich festhält, der erlangt immer doch einen schönen Punkt. Kinder mtissen 
wir werden, wenn wir das Beste erreichen wollen.“ 

Endlich jedoch folgende Stelle als eines der vielen Zeugnisse für seine Un- 
endlichkeitssehnsucht, sinromantisches Allweltsfühlen, dasihn 
im Anschauen der Natur und ihrer Weiten überkommt: „Wenn der Himmel 
über uns von unzähligen Sternen wimmelt, der Wind saust durch den weiten 
Raum, über dem Walde rötet sich der Äther und die Sonne erleuchtet die 
Welt; das Tal dampft, und ich werfe mich im Grase unter funkelnden Tau- 
tropfen hin, jedes Blatt und jeder Grashalm wimmelt von Leben, die Erde 
lebt und regt sich unter mir, alles tönt in einem Akkord zusammen; da 
jauchzet die Seele laut auf und flieget umher in dem unermeßlichen Raum 
um mich; es ist kein Unten und kein Oben, keine Zeit, kein Anfang und kein 
Ende, ich höre und fühle den lebendigen Odem Gottes, der die Welt hält 
und trägt, in dem alles lebt und wirkt: hier ist das Höchste, was wir ahnen 
— Gott! Diese Empfindung des Zusammenhanges des ganzen Universums 
mit uns, dies jauchzende Entzücken des innigsten, lebendigsten Geistes 
unserer Seele, dieser einzige Akkord, der im Schwunge jede Saite unseres 
Herzens trifft, die Liebe, die uns hält und trägt durch das Leben, dieses 
silße Wesen neben uns, das in uns lebt und dessen Liebe in unserer Seele 


140 


erglüht: dies treibt und preßt uns in der Brust uns mitzuteilen; wir halten 
die höchsten Punkte dieser Empfindungen fest und so entstehen bestimmte 
Gedanken in uns. Wir drücken diese Gedanken aus ın Worten, Tönen oder 
Bildern und erregen so in der Brust des Menschen neben uns die selbige 
Empfindung.“ An anderer Stelle heißt es: „Es kommen mir bisweilen 
Stunden, wo mir ist, als sähe ich sich die Welt in ihre Elemente zerteilen, 
als ob Land und Wasser, Blumen, Woiken, Mond und Felsen Gespräche 
führten, als sähe ich diese Gestalten lebendig vor mir und es ist, als ob ich 
halb wahnsinnig wäre, aber ich halte geduldig aus, und dann, wenn ich 
wieder im Freien bin, verstehe ich alles besser.‘‘ Zum Schluß noch eine be- 
geisterte Ansprache an den Sonnnenaufgang, den erin seinem Morgen (Abb. 
97) ja verherrlicht hat: „Wenn ich mir die tröstendste Anschauung der 
Natur, die je in mich gekommen ist, verherrliche, so finde ich kein größeres 
Bild und keines, welches mich so überzeugt und gewiß macht von dem, was 
ich nicht habe und was ich haben muß, um selig zu sein, als den Auf- 
gang des Lichtes in der Natur. Wie der Trost des Himmels in ein reines 
Gemüt und in eine, in der Taufe der Tränen umgewandelte Seele fällt und 
in der Wehmut in ein neues Leben aufgeht und Frucht bringt, so fällt das 
Licht der aufgehenden Sonne in den Tau und die Vegetation gestaltet sich 
in den leuchtenden Umgebungen des Wassers, entzündet durch das Licht. 
Wer die Klarheit in sich hat, der gehört dem Licht an und wäre er ver- 
borgen am Rande der Schöpfung.“ Welch’ eine Riesengestalt ist die Sonne 
inihrem Aufgang! Ihre Flügel reichen bis an das Ende der Welten, sie durch- 
schauet mit ihren Augen die Tiefen wie ein Adler, und ihre Gedanken 
schweben in unendlicher Höhe; von Anfang ist sie gekommen und ohne 
Ende ist ihr Flug.“ 

Der Vollender dessen, was Runge wollte, ist der Greifswalder Caspar 
David Friedrich (1774—1840) geworden. Wir müssen darum vor seine 
Bilder mit der Allweltandacht Runges hintreten, um ihre schlichte Größe 
zu begreifen. Mit Runge war er 1794—95 in Kopenhagen, 1795 ging er nach 
Dresden, wurde dort 1817 Akademieprofessor. Runges Wort: „Ein Kunst- 
werk ist ewig oder ein Kunstwerk erfordert den ganzen Menschen und die 
Kunst die ganze Menschheit oder man soll sein Leben wie ein Kunstwerk 
betrachten“ hat er wie seine hochstehenden Zeitgenossen wahrgemacht. 
Man muß wirklich jener Zeit zuerkennen, daß sie den künstlerischen Bewe- 
gungen ein außerordentliches Verständnis entgegengebracht hat. 1810 fand 
Friedrich auf einer Ausstellung in Berlin schon Anerkennung, zwei Bilder 
wurden angekauft und er wurde zum auswärtigen Mitglied der Akademie 
ernannt. Noch war das Volk der Dichter und Denker ein einig Volk von 
Brüdern; ein großer Lebenshauch, der der Romantik, durchbebte das ganze 
Deutschland, im Norden schwermütiger und mit mehr Aufopferung und 
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Hingabe verfochten als im Süden. Im Norden erhob sich ja auch das Volk 
zum Freiheitakampf gegen Napoleonisches Joch, dort hat ein Arndt ge- 
sungen, ein Fichte seine Reden an das deutsche Volk gehalten. So müssen 
wir das Sehnsuchtsvolle, nach einem erlösenden Wesen im Weltall, das dieser 
Kunst etwas stark Pantheistisches gibt, begreifen. Es ist ja inzwischen 
anders geworden. Runge, Friedrich und andere dieser hohen Geisteshelden 
und Verbreiter einer großen Kunst wurden vergessen. Es ist eine Schande 
der deutschen Kunstwissenschaft, daß Ausländer sie erst wieder entdecken 
und ans Licht ziehen mußten. Der Norweger Andreas Aubert hat mit dem 
Untertitel ‚Gott, Freiheit, Vaterland‘ eine Arbeit über C. D. Friedrich 
hinterlassen, die 1815 von d. V. f. K. veröffentlicht wurde. 

Heute aber gilt uns Friedrich als einer der großen Meister, und zwar nicht 
nur unseres deutschen 19. Jahrhunderts, sondern aller Zeiten. Der preu- 
Bische Kronprinz, der als Friedrich Wilhelm IV. ein weicher, schwärmender 
Förderer der Kunst wurde, hat 1810 die Bilder „Der Mönch am Meer“, 
„Klosterruine am Eichenwald“ und 1812 „Kreuz auf dem Felsen“ gekauft, 
letzteres wie ein flammendes Symbol für die aufsteigende Morgenröte, die 
die Befreiung Deutschlands von brutaler Tyrannei bringen sollte. Lützows 
Freischaren, unter denen sich Körner und Friedrichs Freund Kersting be- 
fanden, strömten zusammen und Blücher sammelte die Heere. Es muß 
ja damals eine düstere Stimmung über dem deutschen Volk gelagert haben. 
Das dumpf schwere Bild Der Mönch am Meer veranlaßt einen lebhaften 
Diskurs. Brentano tadelt, daß der Künstler zwar einen Sinn für Natur- 
stimmung habe, aber es nicht so gut wie die Holländer verstanden hätte, 
sie zu malen. Kleist aber tritt dafür in „Verschiedene Empfindungen von 
einer Seelandschaft vor Friedrich, worauf ein Kapuziner 1810“ ein: „Herr- 
lich ist es in einer unendlichen Einsamkeit am Meeresufer unter trübem 
Himmel auf eine unbegrenzte Wasserwüste hinauszuschauen. Dazu gehört 
gleichwohl, daß man dahin gegangen sei; daß man zurück muß; daß man 
hinüber möchte, daß man es nicht kann, daß man alles zum Leben vermißt 
und die Stimme des Lebens dennoch im Rauschen der Flut, im Wehen 
der Luft, im Ziehen der Wolken, in dem einsamen Geschrei der Vögel ver- 
nimmt... Und so ward ich selbst der Kapuziner, das Bild ward die Düne... 
Das Bild liegt mit seinen zwei oder drei geheimnisvollen Gegenständen 
wie die Apokalypse da, als ob es Youngs Nachtgedanken hätte, und da es 
in seiner Einförmigkeit und Uferlosigkeit nichts als den Rahmen zum 
Vordergrund hat, so ist es, wenn man es betrachtet, als ob einem die Augen- 
lider abgeschnitten wären. Gleichwohl hat der Maler zweifelsohne eine 
ganz neue Bahn im Felde seiner Kunst gebrochen und ich bin überzeugt, 
daß sich mit seinem Geiste eine Quadratmeile märkischen Sandes dar- 
stellen ließe mit einem Berberitzenstrauch, worauf sich eine Krähe einsam 
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plustert, und daß dies Bild eine wahrhaft Ossianische oder Kosegartensche 
Wirkung tun müßte.‘ Auch Arnim anerkannte die Bedeutung des Künst- 
lers schon 1810. Schön sind die Worte, die G. H. von Schubert in seiner 
Selbstbiographie für ihn fand, wo ererzählt, „daßer bald vertraute Bekannt- 
schaft und Freundschaft geschlossen habe mit einem Manne, bei dem man 
von dem Toben der äußeren politischen Stürme am häufigsten etwas 
hören konnte. Das war kein Kriegsmann oder berühmter Diplomat, sondern 
der edle Pommer Caspar David Friedrich, der zu seiner Zeit und in seinem 
Kreise, der ihn erkannte, hochgeachtete Landschaftsmaler. Friedrich 
wohnte draußen an der Pirnaschen Vorstadt. Man sah in seinem Atelier 
nichts als einen hölzernen Stuhl und einen Tisch, aufdenen die Gerätschaften 
seiner Arbeit standen. Kam einer zu ihm, den er wollte sitzen lassen, dann 
wurde aus der Kammer noch ein alter hölzerner Stuhl, und wenn zwei 
kamen, eine hölzerne Bank von dem Vorplatz bei der Treppe hereinge- 
tragen... Ich kam oft zu Friedrich und hörte gerne die Ergießungen seines 
deutschgesinnten Herzens über die damalige Lage der Dinge an.“ 

Wie sehr auch Friedrich von jener Sittlichkeit der Auffassung dessen, 
was Kunst ist, durchdrungen war, sagt er in folgenden Sätzen aus den „An- 
sichten über das, was Kunst und Kunstgeist in dem Menschen ist‘: Willst 
du dich der Kunst widmen, fühlst du den inneren Beruf, ihr dein Leben zu 
weihen, so achte auf die Stimme deines Inneren; denn sie ist Kunst in uns, 
Bewahre einen reinen kindlichen Sinn in dir und folge unbedingt der 
Stimme deines Inneren; denn sie ist das Göttliche in uns und führt uns nicht 
irre. Heilig sollst du halten jede reine Regung deines Gemütes; heilig achten 
jede fromme Ahndung; denn sie ist Kunst in uns. In begeisterter Stunde 
wird sie zur anschaulichen Form; und diese Form ist dein Bild.“ 

Die Schwere der Zeit hat ihn, wie jeden echten Deutschen damals, furcht- 
bar gepackt. Was Runge schon 1805 vor Napoleons Sieg bei Austerlitz 
schrieb: „Es ist ein trauriger und jammervoller Zustand in der Welt und 
muß so ein jeder fühlen. Und gegen das alles kann man nichts weiter tun, 
als tapfer aushalten und in sich wider alle Zweifel kämpfen. Es wird mit 
jedem Schritt, den die Franzosen tun, unmöglicher, daß sie siegen können, 
da die Stimmung jedes einzelnen immer bestimmter sich dawider richtet... 
und soviel böser die Franzosen werden, um so viel besser wird die Sache der 
Verbündeten und was sie verfechten. Es ist ein Großes und Herrliches, das 
wir erfahren, und Gott erhalte uns, daß wir das Ende erleben,“ erlebt auch 
erinsich und die düstere Stimmung der Bilder jener Zeit geht darauf zurtick. 
Die Hermannsschlacht Kleists von 1808, der in seinem Atelier verkehrte, 
wirkte mächtig auf ihn und veranlaßte ihn zu dem Bilde „Grab des Ar- 
 minius‘ und vertrauensvoll sagt er einmal im Kreise der Freunde, auf sein 
Bild „Des Adlers Flug über dem Nebelmeer‘ hinweisend, „er wird sich 
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schon ‚herausarbeiten, der deutsche Geist aus dem Sturm und den Wolken 
und dort sind Bergesgipfel, die feststehen und Sonne haben.“ Er hat 
recht behalten, aber er hat gewiß innerlich gedacht, daß die deutschen 
Herzen es sind, die feststehen und ihre innere Sonne haben. Möchte es doch 
auch heute so sein und werden! Friedrich hat nach der Befreiung Dresdens 
einige eigentüimlich gehaltvolle Gedichte in schwerfälligem, pastoralem Pa- 
thos geschrieben. ‚„Lasset uns singen ein hohes Lied, ein Lied voll Dank- 
barkeit und Liebe.“ Und Friedrich hat noch manches Lied auf Deutsch- 
lands Befreiung in seinen deutschen Landschaften gesungen. 

Denn zu dieser direkten Verherrlichung der deutschen Geschichte hat 
Friedrich dem deutschen Wesen unendliche Schlachten geschlagen und 
ganz Gewaltiges, sein eigenes deutsches Vaterland in seiner ganzen Schön- 
heit und herben Größe erobert. „Man muß der Nation Gelegenheit geben, 
daß sie mit sich selbst bekannt wird“ sagt er und mit Bitterkeit wendet 
er sich gegen das Fremdentum. „Den Herren Kunstrichtern genügt unsere 
deutsche Sonne, Mond und Sterne, unsere Felsen, Bäume und Kräuter, 
unsere Ebenen, Seen und Flüsse nicht mehr. Italienisch muß Alles sein, 
um Anspruch auf Größe und Schönheit machen zu können.‘ Nicht ge- 
tragen von einem gleich mächtigen Pathos wie Runge, aber von innerer 
Schlichtheit und Wahrhaftigkeit, von einem außerordentlichen Sinn für 
Erhabenheit und Monumentalität hat er, wie kein anderer vor ihm und 
nach ihm die Größe, besser gesagt seine innere Größe in der deutschen 
Landschaft allüberall wiedergefunden. Man wird in seinen Bildern ver- 
gebens etwas von romantischer Mystik suchen, aber auch jede Sentimentali- 
tät fehlt. Ja, das Urteil eines süddeutschen Landsmannes, der „Wärme“ 
in seinen Bildern vermißt, war nur bezeichnend. Daß in dieser kühlen Größe 
so viel Innigkeit steckt, ebenso wie in jedem hohen Heldentum, will dem 
sentimentalen Durchschnittsgeist nicht einleuchten. Kühl und nüchtern, 
zurückhaltend und temperamentlos, schüchtern und blutleer werden allzu 
leicht identifiziert. 

Solche Bilder in der Parklandschaft (Abb. %8) berühren uns am ehesten 
kalt; ihre ideale Form erinnert an Schinkels Ideallandschaft. Die Landschaft 
hat kein individuelles Gesicht. 

Voran aber muß gesagt werden, bevor man an Friedrichs Bilder tritt, 
daß sie als Ganzes gesehen sein wollen, daß sie nicht Malexperimente 
sind und die technische Mache keinerlei Rolle in ihnen spielt. Weder über 
Pinselstrich und Fleckenmanier, noch über Farbensymphonik haben wir 
da zu reden. Er war ein ganzer Künstler, nicht nur Maltechniker. Wer 
Impressionismus oder Expressionismus sucht, wer überhaupt etwas von 
irgendwelcher Programmkunst bei ihm sucht, wird leer ausgehen. Wer 
aber einmal in der Landschaft draußen irgendwo und wann je ein großes 
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Nsturschauspiel erleben durfte, wer einmal erfüllt war von der herrlichen 
Weite des Weltalls, von der Schönheit der Gottesnatur, des hohen, streh- 
lenden Universums, wo wir Menschlein nur ein Atom sind, wer landschaft- 
lichen Pantheismus treiben will, der pilgere zu seinen Werken, wie zu Bildern 
aufdem Altar des Allgottes. Berlin, Nationalgalerie, Dresden, Gemäldegalerie 
und Hamburg, Kunsthalle vereinen die herrlichsten Stücke seiner Hand. 

Ich habe mich aber, um in die Grundstimmung seiner Kunst hinein- 
zukommen, etwas länger bei der geistigen Auseinandersetzung der Zeit 
mit der Kunst aufgehalten. Wir müssen grundsätzlich erst einmal von 
der modernen Malpalettenweisheit abkommen und jene Weltallstimmung 
in uns gewinnen, wenn wir ganz in dem herrlichen und ich sage monumen- 
talen Werk Friedrichs aufgehen wollen. Wie erfüllt von jenem Allgefühl 
ist doch die wundervo!le Landschaft mit dem Regenbogen in Berlin (Abb. 
100), wo wir von ma‘ter Höhe über lichte, grüne Wiesen zu der weißen 
Insel im blauen Meer geleitet werden. D>r Himmel wölbt sich zum Dom, 
auch wenn wir keine Gewölnsstruktur sehen; die Weite ist so erfüllt von 
Leben, auch wenn sie keine Wesen zeigt, die Unendlichkeit strömt so leben- 
weckend, strahlend und freudig in uns herüber, auch wenn es still und fast 
einsam im Bild ist. Denn auch der Wanderer oben könnte wie der myste- 
riöse Regenbogen fehlen. Das ist Himmelsweite, nicht Erdenenge. Das Meer 
hat er dann in den verschiederiachsten Stimmungen, bald von dumpfer 
Schwere, bald von drängend:r Schnsucht erfüllt, gemalt. Ganz zart im 
fahlen Licht ist sein Monaaufgang am Meer in Berlin, wo alles nur wie 
ein Nebelschleier scheint (Abb. 101); ähnlich sind verschiedene Ansichten 
von Greifswald, das ganz im Grau aufgelöst daliegt. 

Aber er hat auch ebenso großartig das wogende Meer der Berggipfel 
unter des Himmels Unendlichkeit gemalt. Bald gibt er, wie auf seiner 
Harzlandschaft in Berlin (Abb. 99) das grünende Tal mit den fernen, 
blauen Bergen, wo eine knorrige Eichenkulisse die Kraft der Kontraste 
und die Wirkungen der Tiefe noch verstärken soll. Ähnlich eine schlicht 
großartige Riesengebirgslandschaft in Hamburg. Oder er malt das Gewoge 
der Berge, wenn wir hoch oben stehend über alle Gipfel schauen; bald 
klar und fest wie auf Bildern in Dresden, München, Wiesbaden oder wo das 
dampfende Tal seine weißen Nebelschleier emporhebt, ihr belebendes 
Spiel über die Weiten zu treiben oder endlich, es klingt an Hochgebirgs- 
dramatik an, wie in einem überraschenden Bild in Berlin. Auch das Elbtal 
hat er verherrlicht, etwa auf der verschwommenen Elbbrücke in Hamburg. 

Dazu kommen Bilder ganz schlichter Art, Wiesenstücke, Waldaus- 
schnitte, die immer durch die Klarheit der Beobachtung und die treffende 
Charakteristik der Stimmung überraschen. Denn alles ist bei Friedrich 
Naturstimmung. Er malt den lachenden Sonnentag und den sanft 


Abb. 115. Spitzweg, Die Serenade. Galerie Schack, München. 
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Abb. 119. Ed. v. Gebhardt, Abendmahl. Nationalgalerie, Berlin. 
Mit Genehm. der Photogr. Gesellschaft, Berlin. 


Abb. 120. Schinkel, Ideallandschaft. Nationalgalerie, Berlin. 


Abb. 121. Gärtner, Königsbrücke. Nationalgalerie, Berlin. 
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Abb. 123. K. Blechen, Schlucht von Amalfi. Abb. 124. L. v. Hagn, Gartenszene. 
Nationalgalerie, Berlin. Galerie Schack. München 


Abb. 125. K. Blechen, Walzwerk. Nationalgalerie, Berlin. 


Abb. 126. A. Menzel, Zug Berlin-Potsdam. Nationalgalerie, Berlin. 
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Abb. 127. Fr. Krüger, Große Parade unter den Linden. 1839. Schloß, Berlin. 
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verträumten Nebelschleier im Mondenschein, den klaren Wintertag, etwa 
auf dem Bilde Tannen im Schnee in Hamburg (Abb. 9%). Er malt die 
Frühjahrsstimmung, den Julitag wie in der Harzansicht oder den intensiv 
gelb schillernden Septemberabend, wie auf einem wunderbaren Bild in 
Dresden. Niemals versagt der Künstler in der Totalität der Gestaltung. 
Die wundervolle Wahrhaftigkeit seiner Stimmungen erhebt sein Werk zu 
einer wirklich einzigartigen Monumentalität empor. Das ist genialstes Ge- 
stalten, bei dem das Werk zu solch heroischer Wucht und einfach typischer 
Klarheit wird. Seine Bilder sind alles und jedes machtvolle Urtypen: der 
Wald, der Sonnentag, der Mondschein, der Abend, das Meer u. a. kaum 
noch gebunden an die lokale Form. 

Sie sind aber auch — und das bringt sie unserem Herzen vielleicht 
näher — herrliche Charakterstücke, in denen die Landschaft nicht nur die 
echte, frühromantischeWeltallverehrung vorführt, sondern auch als Indivi- 
dualität charakterisiert und festgehalten ist. Sein Regenbogen mit dem 
Blick auf Rügen bringt das Charakterporträt der weiten Flachlandschaft. 
Wir sehen Greifswald als Hafenstadt, den Harz, das Riesengebirge, Dresden 
u.a. Demnach ist Friedrich der erste geniale Vertreter der großen deut- 
schen Charakterlandschaft. 

Damit wird C. D. Friedrich, der übrigens auch ein äußerst feiner Zeich- 
ner war, zu einem der großen Gestalter der Natur. Wie immer vor den 
Werken solcher Meister, verstummt die Frage nach der technischen Mache, 
etwas, was wir freilich in unserer heutigen Beschränktheit, die eben nur 
immer von Malmanier redet, nicht mehr begreifen. Hier wird uns so herrlich 
wie je offenbar, daß das Kunstwerk alsein Ganzes aus der Seele des Menschen 
quellen soll, daß in ihm das herrliche Ganzerfülltsein von einer Idee, von 
einem starken Daseinsgefühl, von einem machtvollen, inneren Wesen 
sein soll. Wir haben all’ das vergessen und jene Frühromantiker müssen 
uns aus der Wüste wieder hinausgeleiten. Wir haben, mit Scham müssen 
wir es gestehen, diese Heroen und Märtyrer deutscher Art in blöder Nach- 
ahmung französischer Mache ganz versinken lassen. Aber sie sind auch besser 
als alle wirren Phantasien der Expressionisten. Die Sammlung der Ge- 
fühle zu einergroßen Grundstimmung, das Zusammenfassen der Geisteskräfte 
zu einer beherrschenden Grundidee, das muß die Aufgabe des Künstlers 
sein, bevor er ans Werk geht, nicht nur das Festhalten eines Natur- 
eindruckes. Cl. Dahl sagt über Friedrich: Künstler und Kunstfreunde 
sahen in ihm nur eine Art Mystiker. Sie sahen nicht sein treues und 
gewissenhaftes Naturstudium in allem, was er darstellte, denn er wußte 
und fühlte recht wohl, daß man nicht die Natur selbst malt oder malen 
kann, sondern die eignen Empfindungen, diese jedoch müssen natürlich sein. 

Zurück zur Romantik, zu solch wahrhaftigem, poesievollem Natura- 
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lismus, das rufen uns diese beiden Führer Runge und Friedrich entgegen, 
das ktinden uns in gleicher, wenn auch nicht immer ebenso monumentaler 
Weise die vielen anderen Meister rings um sie. Das ganze Jahrhundert, 
die gesamte moderne Kunst hat denn auch keine anderen Meister aufzu- 
weisen, die so wie sie ganz auf sich stehen. Wir Deutsche haben die Ehren- 
pflicht, sie wieder emporzuheben und sie zum Führer zu erwählen. Denn 
sie waren die deutschesten der Deutschen in Zeiten ähnlicher Not, wie 
sie heute über uns hereingebrochen ist. Die biedere Art, das bescheidene 
Dasein Friedrichs sollte auch Mahnung und Beispiel sein für die Künstler 
von heute, die vielleicht in einem tollen Bohömeleben, in genialischer 
Liederlichkeit etwas von Künstlertum sehen oder es gar für grundlegend 
halten. Auch die Bescheidenheit im materiellen Leben könnte mancher, 
der nach prunkhafter Äußerlichkeit und hohem Lohn strebt, sich vor- 
halten. Endlich jedoch, vielleicht das wichtigste. Heute malen die Künst- 
ler ihre Bilder für Glaspalastausstellungen. Das, was die Franzosen, ge- 
rade die Impressionisten, nie vergaßen, ihre Bilder in angenehmem Format 
als Zimmerschmuck zu malen, das haben die Deutschen von heute nicht 
mehr, aber jene Deutschen der Frühromantik taten es in erhöhtem Maße 
und weil sie „fürs Haus‘ malten, schufen sie intime Werke, Herzenswerte. 

Wie machtvoll die Kunstbewegung damals im Norden Deutschlands 
war, das erweist die außerordentliche Schar tüchtiger Kleinmeister. 
Hamburg und Dresden bildeten kleine Kunstzentren, die hier noch be- 
sprochen werden mögen, während wir Berlin am Beginn des Kapitels über 
den neuen Realismus in Deutschland besprechen wollen, da diese neue Be- 
wegung von dort ausgegangen ist. Voran sind drei fast gleichaltrige Künst- 
ler zu nennen. Georg Friedrich Kersting (1783—1847), von dem wir 
schon sprachen. Ein Schüler der Kopenhagener Akademie hat er von 
dorther das kühle, bleiche Licht, das in seinen äußerst feinen Stimmungs- 
interieurs (Abb. 106) herrscht. Es steckt eine fast sentimentale Zartheit 
in diesen ganz duftig hingehauchten Stücken, die voller Lichtromantik 
sind. Etwas großartiger in den Motiven, wenn auch manchmal wiederum 
kleinlich in der Ausführung, ist der Norweger Joh. Christian Klausen 
Dahl (1788—1857), der auch Professor an der Dresdener Akademie wurde. 
Neben heroischen Gesamtlandschaften aus seiner nordischen Heimat 
(Abb. 102) hat er auch Einzelmotive aus der Natur gegriffen, wie etwa 
wuchtige Birkenbäume, besonders aber Sturm und Wetter, wie Wolken 
in außerordentlicher Naturkraft, wo der Realismus schon in das fort- 
geschrittene Stadium der Einzelstudie aus der Natur übergeht. Als Dritter 
kommt Karl G. Carus (1789—1869), der, von Haus aus Arzt, viel in 
der Welt herumgereist, mehr Bedeutung durch seine am Anfang zitierten 
Briefe fiber Landschaftsmalerei gewann, hinzu. 
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In Kerstings Art malte Karl Julius Milde (1803—75) feine Inte- 
rieurs. Es gehört zur zweiten Generation der Hamburger Maler, wie 
auch Julius Oldach (1804-30), ein feiner Porträtist, von dem die 
Hamburger Kunsthalle glatt gemalte Porträts hat, ferner die beiden 
Gensler, von denen Georg (1803—84) als Porträtmaler, der Bruder 
Jakob (1808-45) ein feiner Landschaftsmaler war. Emil Janssen (1807 
—45) und Erwin Speckter (1806-35) sind feine Porträtisten (Abb. 
73). Sie alle kann ich hier nur mit Namen nennen, aber sie sind für die 
lokale Kunstgeschichte sehr beachtenswerte Vertreter der frühen Bieder- 
meierzeit, die mit glattem Pinsel, bleicher Farbe und etwas kaltem Licht 
den Bildern etwas von vornehmer Kühle geben. Herausheben möchte 
ich nur Friedrich Wasmann (1805—86), ein Künstler, der wiederum 
durch Grönvold aus der dunklen Vergessenheit hervorgezogen wurde. Er 
ist aus der ganzen Gruppe der einzige, der von dem im Süden mächtigen 
religiösen Drang, der im Nazarenertum tätig war, mitgerissen wurde. Er 
ging nach dem Süden und hat in Meran ein von der Welt abgeschiedenes 
schlichtes Künstlerdasein vollbracht. Er war eine weiche, leicht senti- 
mentale Natur und hat nichts mehr von der heroischen Größe der ersten 
Generation. Feine, etwas kraftlos zarte Porträts malte er. Aber das, was 
uns heute wertvoll ist, sind seine herrlichen, von Grönvold gesammelten 
Landschaftsskizzen. Denn zum fertigen Bild hat er es eigentlich nie ge- 
bracht. Zum größten Teil in Aquarell ausgeführt, bringen sie teils weite 
Landschaftsblicke, wie die weich gemalte, sehr malerische Ansicht von 
Meran (Abb. 104), z. T. aber auch geistvoll und leicht hingeworfene Natur- 
skizzen (Abb.103). Schon in dem Aufgreifen des Einzelmotives und der 
liebevollen Hingabe kündet sich der Wandel von dem heroisch -monu - 
mentalen Weltallrealismus der Frühromantiker Runge und Friedrich zu 
einem neuen, objektivistischen Realismus, der in Menzel gipfelt und der 
ein neues Stadium in der Entwicklung des 19. Jahrhunderts bedeutet. Wir 
werden sehen, daß sich dann auch die Bäche und Fitisse, die da oder dort aus 
lokaler Kunst, aus Sonderquellen herausquollen und klar und vielfältig das 
Himmelslicht und den Sonnenglanz widerspiegelten, doch allmählich in 
einem ziemlich trüben Strom vereinten. Wir werden auch sehen, daß tech- 
nische Dinge, um die sich jene genialen Führer wenig kummerten, bald die 
Oberhand gewannen und daß gerade in dieser Frage eine starre, dogmatische 
Programmatik um sich griff, so daß man doktrinär und rationalistisch ganz 
vergaß, daß auch Naturgefühl, Seelenstimmung, Daseinsfreude Dinge sind, 
die aus dem Kunstwerk. hervorquellen wollen. Ein feiner Landschafts- 
maler ist auch Hans Beckmann (180981), ein geborner Hamburger, 
der 1832 in München lernte. Sehr feine Naturskizzen seiner Hand sind 
in Hamburg, Kunsthalle (Sig. Grönvold). 
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9. Die idyll-poetische Romantik und das 
anekdotische Genre in Deutschland. 


Der hochstrebende Idealismus der Klassizisten und Nazarener, der mehr 
Jenseitssehnsucht denn Wirklichkeitssinn offenbart, und das pathetische 
Weltallwesen der Frühromantik wurden aber von der idyllisch beschau- 
lichen Weise des Bürgertums in der Biedermeierzeit abgelöst. Anstelle 
des Heroismus trat ein schlichtes Menschentum, anstelle der hohen Poetik 
natürliches kindliches Wesen, heitere Daseinsfreude am Kleinen und an der 
schlichten Wirklichkeit. Nicht alte Götter und Heroen, nicht große Gottes- 
ideen erfüllen die Geister, sondern die Märchenwelt zieht in die Herzen ein. 
Ich möchte dieser stillen deutschen Kunst, die ebenso ehrlich und edel wie 
jener heroische Allgottglaube ist, besonders gedenken. Es ist eine z. T. 
nur uns verständliche Welt. Und wenn wir erst einmal in diesem Märchen- 
land der verwünschten Prinzessinnen, der guten Zwerge und fleißigen Gno- 
men sind, dann sind wir auch in der Kinderstube und tut sich das häusliche 
Idyli wieder auf. Wir müssen, will man die Feinheit dieser Kunstform 
begreifen, die ganze Lebensform, Ausstattung des Heimes im Biedermeier- 
stil in seiner intimen Weise erfassen. Die einfachen, leicht geschwungenen 
oder geraden Linien dieser schlichten Möbel, die hell freundliche Einstim- 
migkeit ihrer Farbe in gelbem Kirsch- oder Birnenholz, die von wenigen 
schwarzen Streifen belebt werden, die ganze Geradheit und das Ungekün- 
stelte dieser Einrichtungsgegenstände, bei denen kein Eklektizismus ge- 
trieben wurde, sondern der Gebrauchszweck von einfachem Geschmack 
verschönt im Vordergrund steht, all das sind Notwendigkeiten, d. h. das 
ist Hintergrund und Rahmenwerk für die Kunst, von der wir hier im 
besonderen reden wollen. Aber diese idyllische poetische Romantik hat 
viel mehr als im buntfarbigen Bild, das, mit starken Farbwerten arbeitend, 
auf erhöhte Sinnlichkeit hinstreben muß, in der Zeichnung, in der Buch- 
illustration oder der einfarbigen, bestenfalls in Wasserfarben getönten 
Graphik — es ist die Zeit des Holzschnittes und Steindruckes — ihre 
Ausdrucksform gefunden hat. 

Wir werden aber sehen, daß wiederum der Süden Deutschlands mehr auf 
natürliche Weise in der langsamen Umbildung der zeichnerisch stilisierten, 
zart empfundenen, leise poetisch verschwommenen Darstellung zu einer 
immer mehr faßbaren, realistischen Gestaltung kommt. So wird beinahe 
unbewußt aus der poetischen Märchenerzählung, dem sentimentalen Wesen 
das idyllische und weiterhin das farbig realistische Genre. Der Norden geht 
auch da prinzipieller zu Wege und arbeitet in gerader Linie auf die natura- 
listische Wiedergabe der farbigen Erscheinung hin. Aber je weiter das Jahr- 
hundert vorwärtsschreitet, um so mehr greifen die Schulen ineinander ein 
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und die gegenseitigen Beeinflussungen verwischen die Schärfe der Grenz- 
linien und die Unterschiede schwinden dahin. Wichtig ist natürlich die Ein- 
wirkung der Buchillustration, die auch da ein vielmehr gemeinsames Wesen 
für die gesamte deutsche Kultur veranlaßt hat. 

Entsprechend Poesie und Musik wandelt sich der heroisch-pathetische 
Geist, der sich ja auch in einer monumentalen Weltgeschichtsschilderung 
ausleben wollte, der Geist der Cornelius und Rethel im Stillen in die Märchen- 
romantik hinein. Schon Schnorr von Carolsfeld gehört zu diesen kleinen 
Erzählern und ebenso Steinle. Wenn anfänglich in dem großen dekorativen 
Wandfresko vielleicht noch die Schwungkraft des dekorativen Rokoko un- 
bewußt weitergewirkt hatte, so sehen wir gerade diese verirrten Versuche, 
wiederum zu einem Monumentalismus der Form zu gelangen, allmählich 
nachlassen. Es scheint, als ob die große Form unwiederbringlich verloren 
wäre. Der ganz auf das Primitiv-Zeichnerische herabgesunkene Bildungssinn 
fand bei lebendig übersprudelnder dichterischer Phantasie in der Zeichnung 
und in der zeichnerischen Buchillustration viel besseres Genüge. Es wäre 
beinahe notwendig, eine ausführliche Betrachtung über die Entwicklung 
der Zeichnung und Illustration einzuschalten. Wir müßten, um die Kunst 
der Zeit zu würdigen, viel mehr als sonst die Zeichnung studieren. Da haben 
alle Künstler, von den Klassizisten Koch und Rottmann (Abb. 27 u. 92), 
den Nazarenern Overbeck und Fohr (Abb. 70 u.88) zu den Frühromantikern 
ganz Außerordentliches und oft gerade ihr Frischestes und Bestes geleistet. 
Bis zur endgültigen großen Bildform haben sich die wenigsten durchgerun- 
gen. Bald sehen wir den Linienzug bestimmter wie bei Koch in der 
ihm eigenen knorrigen Bewußtheit gezogen, wir beobachten bei Runge eine 
feinfühlig und dünnlinig scharf stilisierende Weise, die in ornamentalen 
Zeichnungen und Scherenschnitten überraschende Ansätze zu einer feinen 
Flächenstilisierung bringt. Hier liegt verhüllt und unentwickelt ein künst- 
lerisches Ziel erster Ordnung, das der höheren ornamentalen Stilisierung ver- 
borgen, das noch nicht wieder angerührt oder weitergebildet ist. Andere 
Künstler wie Friedrich, der mehr Realist ist und eine reiche malerische Ent- 
faltung durchgemacht hat, entwickeln die Zeichnung zu mehr malerischer 
Weichheit, oder Künstler wie Fohr (Abb. 88) legen in einen zarten, sı n- 
timentalen Linienzug ihr weiches Nazarenertum hinein. Ähnliches ist von 
Schnorr von Carolsfeld (Abb. 74) zu sagen, der sich, auch als Historienmaler 
in der Münchener Residenz tätig, zu einem der fruchtbarsten Märch n- 
illustratoren in einer etwas dünnen, gegenstandslosen Art entwickelt hat. 

Hier nun aber setzen die beiden Hauptmeister ein, von denen näher 
gesprochen werden soll, Moritz v. Schwind und Ludwig Richter, in deren 
überaus fruchtbarem Schaffen sich die ganze lyrische Poetik dieser späteren 
deutschen Romantik ausgelebt hat. Der künstlerisch bedeutsamere ist der 
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erstere, ein Meister, der nie ganz mißachtet, aber von den modernen Pro- 
grammatikern des Impressionismus in dogmatischer Härte über Bord 
geworfen ist. Und doch wird eine Zeit kommen, die nicht von Programm- 
kunst befangen gerade diesen liebenswürdigsten und feinsinnigsten Inter- 
. preten der deutschen Märchenschwärmerei wieder hochhalten wird, genau 
so wie man Böcklin trotz allem Radikalismus nicht beiseite schieben kann 
und in ihm den monumentalsten Gestalter der Naturromantik und der 
Naturgewalten anerkennen muß, 

Für die welthistorische Bedeutung eines Geistes ist es immer schon von 
ausschlaggebender Bedeutung gewesen, ob und inwieweit er einem höheren 
Zeitverlangen oder einem im Wesen eines Volkes wurzelnden Triebe Sprache 
und Fassung gegeben hat. Das haben Meister wie Donstello und Michel- 
angelo, Rubens und Rembrandt getan, nicht aber Tintoretto oder Greoo, 
selbst Tizian nicht und kaum Velasquez. So haben die letzteren bei aller 
Vollkommenheit ihres künstlerischen Wesens oder maltechnischen Könnens 
nicht den gleichen Ewigkeitswert wie jene anderen, weil sie keine „Not- 
wendigkeiten‘‘ sind, wenn sie auch dem Techniker und dem künstlerischen 
Feinschmecker vieles, vielleicht mehr bieten als jene. Endlich aber möchte 
ich hier von dem Begriff einer „gesunden Kunst‘ reden. Eine Kunst, die 
wie diese Märchenkunst in dem Boden des Volkes, getragen von dem naiven 
kindlichen Sinn unverbildeter Gemüter, emporwächst, ist a priori eine ge- 
sunde und darum eine gute, weil innerlich bedingte, notwendige Kunst, 
auch wenn sie irgendeinem Vollkommenheitsprogramm nicht genügt oder 
technisch mit einfachsten Mitteln arbeitet. 

Das ganz Neue der Aufgaben und das zumeist illustrative Bedürfnis 
wirkten dazu läuternd in dem Sinne, daß man vom Eklektizismus loszu- 
kommen verlangte. Freilich ist man der Gefahr, das Interesse am Inhalt 
über die künstlerische Ausdrucksform zu stellen und damit den Sinn für 
die künstlerische Gestaltung berabzudrücken, nicht aus dem Wege gegangen. 
Man wurde geschwätzig und sentimental. Forderte doch das Publikum allzu 
sehr derartiges Beiwerk und eine Landschaft ohne eine solche poetische 
Gestalt galt auch viel weniger, als wenn diesem Gefallen an sentimentaler 
Gedankenmalerei genügt wurde. 

Auch gerade Moritz v. Schwind (1804—71) ist gelegentlich zuviel 
Dlustrator, zu wenig Maler. Schüler der Wiener Akademie, kam er 1828 nach 
München, wo er 1832 Schüler von Cornelius wurde, 1847 wird er Professor 
an der Münchener Akademie und hat dort der ganzen poetischen Malerei 
seinen Geist aufgedrückt. Wie ferne er jedem Eklektizismus stand und 
wie scharf die Stimmung schon damals umgeschlagen war, zeigt eine Brief- 
stelle von seiner Romfahrt im Jahre 1837. „Ich ging in die Sixtina und 
wanderte nach Hause, um Ritter Kurts Brautfahrt weiterzuarbeiten.“ 
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Er bleibt also von der Monumentalität der Hochrenaissance vollkommen 
unbertihrt und spinnt sein Märchengewebe zu Hause für sich weiter. Dieses 
Märchenerzählen in flüssigster, gesprächigster Weise ist so vollkommen 
seinem Wesen entsprechend, daß es ihn ganz erfüllt. Seine Entwicklung 
zeigt eigentlich gank entgegengesetzt zu aller modernen Art kaum ein 
fortschrittliches Ziel in technischer Hinsicht. Er hat zu viel zu erzählen, 
als daß er sich mit solchen Fragen abgeben mochte, und seine einfache, 
schlichte Manier, als er sie gefunden hat, genügt ihm. Sie hat sich aus der 
Zeichnung, dem Aquarell entwickelt. Die Farbe bleibt licht und durch- 
sichtig, sie ist immer äußerst delikat auf eine feine vornehme Farbenhar- 
monie abgekühlt. Aber die Farbe hat keinerlei Konsistenz oder Sinnlich- 
keit, nichts Materielles, wie auch seine geistvoll hingeworfenen Gestalten 
und flott gezeichneten Formen keinerlei Plastik beanspruchen. Also einem 
modernen Naturalismus können seine Bilder nicht genügen. Aber das 
geschmackliche Moment, etwas, was sich nicht auf Formeln bringen läßt 
und was unserer heutigen Kunst abgeht, muß auch in Betracht gezogen 
werden. Zu der geringen Konsistenz der Farbe, die luftig und fein bewegt 
auftritt und durchaus flächig bleibt, kommt ein lebhafter, zarter Linienzug. 
Zu den kühlen Farbakkorden mit Gelb, Lila, kühlem Blau und ktihlem Rot 
kommt eine außerordentlich feine Linienrhythmik, All das verbindet 
sich besonders auf seinen vielfigurigen Bilderzyklen zu einem feinlinigen, 
buntflächigen Ensemble, das mosaikartig, besser gesagt wie feine, farbige 
Einlegarbeit wirkt. Die sinnliche Realität der Darstellungen im Einzelnen 
wie im Ganzen steht zurück, und der Künstler geht selten aufeine bildmäßige 
oder malerisch-plastische Wirklichkeitswirkung aus. Es sind und bleiben 
zarte Phantasiegebilde. 

Für sein Verhältnis zu den alten Meistern int folgende Äußerung inter- 
essant. „Auf Dürers Selbstporträt ist die Farbe äußerst natürlich. Ich muß 
gestehen, daß ich Tage hatte, wo ich mich so hinein vertiefte, daß mir Dürer 
ganz melanchefarb vorkam, dazu hatte der Unglückselige einen Finger, der 
mich bei den besten Vorsätzen außer Fassung brachte. Die letzten Tage 
verlegte ich mich ausschließlich auf die Herrlichkeit Raffaels, wofür meine 
Augen etwas weiter geworden sind, alsich sie mitbrachte. Perugini sind sehr 
schöne da, aber großer Mangel an Tizian und ein Überfluß an überflüssigen 
Rubens, wohlverstanden, die fließen über von Menschen, Farben, Spektakel 
und allen möglichen Übermut.‘“ Mit Viktor Scheffel war der Künstler intim 
befreundet. Mit ihm, Spitzweg, Schleich, Rumohr u, a. hatte er einen 
Stammtisch im Englischen Caf6. Für seine naive Arbeitsweise folgende 
Äußerung gegenüber Ludwig Richter. „Wenn einer an einem Bäumle so 
recht sein Lieb und Freud hat, da zeichnet er all sein Lieb und Freud mit 

nd’s Bäumle schaut ganz anders aus, als wenns ein Esel schon absohmiert.“ 
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Seine wichtigsten großen Bilderzyklen sind ungeführ in historischer 
Folge. Das Tieckzimmer mit Figurenfries im Habsburgersaal der Neuen 
Residenz zu München; Fresken in der Kunsthalle und im Sitzungssaal 
der Ständekammer zu Karlsruhe, Wandgemälde in Hohenschwangau; eine 
Symphonie von 1852 in der N. Pinakothek zu München; dann das Leben 
der hl. Elisabeth und der Sängerkrieg auf der Wartburg (1864); Fresken 
in der Loggia und im Foyer des Wiener Opernhauses; das Aschenbrödel- 
märchen auf Schloß Ullstein bei Freiherrn v. Frankenstein (1852—55); 
das Märchen von den sieben Raben in Weimar (1857) und das von der schö- 
nen Melusine in Wien (1870). Eine große Reihe Bilder aus den Jahren 
1868—63 besitzt die Schackgalerie. Es sind seine allerbesten Stücke, 
von denen wir besonders reden werden. Einen breiten Platz nehmen natür- 
lich auch die Olustrationen im Werke Schwinds ein. Als erstes lieferte er 
Zeichnungen zu Dullers Erzherzog Karl, die lithographiert wurden. Die 
Fliegenden Blätter und Münchener Bilderbogen, in der von Caspar Braun 
1839 begründeten Graphischen Anstalt gedruckt, liefern Schwind vielfach 
Gelegenheit zu Holzschnittzeichnungen. Freilich wurden die meisten seiner 
Märchenerzählungen von anderer Hand vervielfältigt. Dazu gehören die 
Rauch- und Wein-Epigramme von 1833, die Lachner-Rolle 1862 und die 
Dlustrationen zu Mörikes Geschichte der schönen Lore. 

Die vielfigurigen und vielgeschichtlichen Zyklen tragen eines zur Schau: 
einen vollkommenen Verzicht auf malerisch bildmäßige Wirkung. Die 
dichterisch erzählende Phantasie sprudelt über und in jedem Winkel, 
an jedem Rahmen und Ornamentstreifen weiß sie etwas zu erzählen. Es 
kommen eigentümliche bilderbogenartige Wanddekorationen heraus. Wir 
bedauern, daß das Gute und manch feines Gesamtbild in dem Wirrsal 
kleiner Nebensächlichkeiten untertaucht. Wie ausgezeichnet ist oft in 
den vielfigurigen Erzählungen alles, was Bewegung heißt, wie lebendig 
und flott sind die Schilderungen gegeben, dazu wie voller Grazie und 
Schwung sind die Figuren, besonders seine liebenswürdigen Frauengestalten, 
die bei aller Feinheit frisches Leben atmen, und wie delikat sind dazu die 
Farbenzusammenstellungen! Hat man sich erst einmal freigemacht von 
der Pinselstrichtendenz unserer Zeit und tritt ganz kindlich die Erzählung 
und ihre künstlerische Gestaltung betreffend an sie heran, so wird man 
den sprühenden Geist, das Feingefühl des Zeichners und Koloristen wert- 
schätzen und den heiteren, daseinsfrohen, poesievollen Humor lieben und 
verstehen lernen. Aber Naivität gehört zum Begreifen solch naiver Kunst. 
Mit Malgelehrsamkeit wird man nicht weit kommen. Besonders reich an 
entzückenden Einzelheiten ist der Aschenbrödelzyklus. Freilich zeigt er 
in der Vermischung von Bild und Ornament etwas Bilderbogenmäßiges. 
In der. Gesamtanordnung am freiesten ist der friesartige Melusinenzyklus, 
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Unser heutiges Interesse ist auf das Bildmäßige eingestellt. Und da 
bieten die Bildchen der Schackgalerie das Allerbeste, was er zu geben hatte. 
Vor solchen in dem schwingenden Bewegungsrhythmus und der leichten, 
duftigen Malweise entzückenden Stücken wie dem Elfentanz (Abb. 110) 
bedarf es keiner Worte zur Erläuterung. Wie zart ist der Duft des Nebel- 
hauches und wie reizvoll ist der rhythmische Schwung der Bewegungen. 
Auch Erzähler bleibt er bei Schilderungen wie der Hochzeitareise (Abb. 107). 
Hier ist die Einfachheit der Darstellungsmittel bei heiterer Vielfalt der 
Motive wiederum bezeichnend. Ohne irgendwie sinnlich realistisch wirken 
zu wollen bei einer Szenerie, die zu identifizieren wohl niemand gelingen 
mag, wird der feine Linienfluß, die bewußte Gliederung im Aufbau der 
Linien und der Farbflächen offenbar: rechts helle, links dunkle Kulisse, 
in der Mitte vor vielem kleinem Detail und dem grünen Baum der rot- 
gepolsterte Wagen und die beiden braunen Pferde. Alles ist wohl abgewogen 
und fein aufgebaut; es ist also ein komponiertes Bild, aber von äußerster 
Feinfühligkeit in dem heiter lebendigen und vielfältigen Linienzug wie 
dem leicht bunten Licht- und Farbenspiel. In der Lichtbehandlung ziemlich 
kräftig, hat aber auch dieser Sonnenschein noch nichts Sinnliches, diese 
Erscheinungswelt nichts Materielles. Es ist eine Märchenwirklichkeit. 
Dasselbe ist von dem duftig angehauchten Landschaftsbild ‚Rast auf der 
Wanderschaft‘ (Abb. 108) zu sagen, wo sich in ganz zarten, durchsichtigen 
Farbechichten hinter der dunklen Kulise mit dem ausruhenden Wanderer 
vorn die bergige Landschaft in die Höhe aufbaut. Denken wir an Kochs 
(Abb. 27) herb monumentales, architektonisches Linienwerk, oder an Fried- 
richs grandiose, klar gestimmte Gebirgsblicke, so fühlen wir wiederum 
den Geist des Träumers. Auch das ist ein Märchenland, nur in zartem Duft 
hingehaucht, dem gegenüber etwa Thomas ähnliches Stück (Abb. 109) 
eine ganz andere, viel deutlichere Wirklichkeit bedeutet. Und doch, wie 
empfindsam ist Schwinds Bild aufgebaut, wie stilvoll weich und in der ge- 
gebenen Form innerlich feinst empfunden ist dies Landschaftsidyli, das 
dünne Geäst am vorderen Bildrand und das zarte Linienwerk in den fernen 
Bergen entsprechen einander und ganz zart harmonisch sind die Farben 
zusammengestimmt. 

Von ähnlicher keuscher Unberührtheit, besser gesagt kindlicher Unent- 
wickeltheit und Heiterkeit ist das berühmte Bildchen ‚Die Morgenstunde“ 
(Abb.112). Man denke beidiesem wiederum wunderbar harmonischen Duft 
der Farben in Grün, Braun, etwas Rot, Gelb und Grau an Kerstings (Abb. 
106), ktihl gestimmte Interieurs und wird da den Realismus in diesen Bil- 
dern, die doch so beinahe in nichts aufgelöste Wirklichkeiten schienen, 
erkennen. Schwinds Bilderwelt ist noch viel zarter, unwirklicher. Noch 
mehr aber ins Materielle gewandelt ist Menzels Balkonzimmer (Abb. 159). 
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Wir werden sehen, daß auch diese Realität ihre feine innere Schönheit 
und Verklärtheit hat. 

Warum wir diese Poesien nicht mehr genießen wollen, warum wir die 
Harmonien, die aus Linie, Farbe und Stimmung sprechen, kurz alle diese 
ktinstlerischen Reize nicht mehr aufnehmen wollen, nur weil sie nicht der 
modernen Programmformel für das, was Kunst sein soll, entsprechen, kann 
man bei wirklich naiver Erwägung nicht recht fassen. Warum man bei 
uns mit Eifer Ingres auskramt und vergöttert und solche deutschen Künstler 
allerechtester Art, die von solcher Linien- und Farbenharmonie erfüllt 
sind, wie Schwind, beiseite läßt, wer begreift den ganzen Irrsinn unserer 
rationalistisch französisch angekränkelten Kunstweisheit! Die zarte Seelen- 
anmut und weiche Tiefe des Gemütes, die in jener Märchenpoesie liegt, 
die innere Heiterkeit und unbefangene Daseinslust jenes Schwind, jener 
Zeit hat in unserem düster materialistischem Sinn, der sich höchstens 
noch für Esprit begeistert und in technischer Problematik vergrübelt wird, 
keinen Platz. Und doch zieht es uns mit beinahe dämonischer Gewalt 
in diese Schönheit zurück und überall ruft es und klingt es: Zurück 
zur deutschen Romantik! 

Aus dem Wiener Kreis ist vor allem Eduard Steinle (1810-86) zu 
nennen, da der sich als Nazarener auf das Religiöse sich beschränkende 
Führich nicht in Betracht kommt. Bei ihm zeigt sich neben einer etwas 
weichlichen Sentimentalität eine vielmehr auf das Sinnliche gerichtete Auf- 
fassung, die auf seinen Märchenbildern den Reiz der Naivität stark beein- 
trächtigen. Weiche volle Farbe und schwellende Linie schildern besonders 
geschickt das Verzückte, sentimental Erregte. Leopold Bode (1831 — 
1906) führt seine Art weiter. 

Man hat Schwind fast vergessen, diesen rein deutschen Maler, und hat 
dafür Karl Spitzweg (1808-85) in alle Himmel gehoben. Vielleicht nur, 
weil dieser ein Autodidakt, von Schleich und Herman Dyk beeinflußt, 
sich auch französische Manier von Isabey angelernt hat. Gewiß nimmt die 
Farbe bei ihm einen anderen, viel mehr von Luft und Licht belebten 
Wirklichkeitsgrad an und der z. T. sehr breite Pinselstrich und die flotte 
Maltechnik haben ihre besonderen Reize. Es ist Dunst, Atmosphäre auf 
seinen Bildern, das sind Luft- und Tonstimmungsräume, die er malt, und 
in unserem stark koloristischen Gefühl fühlen wir uns heute davon stark 
angezogen. Aber wo ist die Feinheit der Linie, die rhythmische Schwung- 
kraft, die tiberall bei Schwind lebt und sinnt? Gewiß ist so ein Stück 
wie die Serenade (Abb. 115) von feiner malerischer Qualität in der weichen 
Tonigkeit der Schatten und der kühlen Kraft des Lichtes. Aber geistig 
sinkt doch dieser Spitzweg gegenüber dem in höchsten dichterischen Sphö- 
ren und edelsten Gedankenwelten sich bewegenden, nie gewöhnlich wer- 


166 


denden Dichtermaler zu kleinlicher Spießbürgerlichkeit (Abb. 111) hinab. 
Er hat den Philister und das Kleinstadtleben mit nicht zu scharfem, aber 
man möchte sagen mit liebevollem Humor geschildert. Sein Kakteen- 
ztohter und Schulmeister, sein armer Poet und seine Wachtposten sind 
volkstümliche Gestalten geworden, an denen wir uns gerne ergötzen, 
nachdem all derartige Originale und Sonderlinge ausgestorben sind. Jeden- 
falls aber erscheint mit ihm der Geist den Adlersflug des deutschen Idealis- 
'mus in Klassizismus und Romantik, das über den Welten Kreisen, beendet 
zu haben. Wir sind wieder auf dem Erdboden angelangt und der Maler 
wird wieder Maltechniker. Der große Universalismus ist dahin. Immerhin 
sind wir wenigstens noch in der idyllischen Kleinstadt. Noch ist es intime 
Stimmung in diesen stillen, malerischen Winkeln, noch ist es nicht 
nüchterne, poesielose Großstadtkultur. 

Immerhin ist dieses Herabsenken zur Erde aus Himmelshöhen, dieses 
liebevoll Sichhineinvertiefen in die Kleinstadtreize, in die absonderlichen 
Kleingeister voller kleiner Originalität und Poesie. Das hatte auch in natür- 
licher Weise eine Steigerung der Intimität und die Entwicklung des Sinnes 
für kleine malerische Reize zur Folge. Wenn Schwinds Farbenskala noch 
abstrakt vornehm und unwirklich scheint, so zeigt Spitzweg schon reale 
Helldunkelintimitäten. Man vergleiche solche Mondscheinnacht (Abb. 115) 
mit den gleichen von Friedrich so beliebten Motiven (Abb. 101) und wird 
das Werden malerischer Helldunkelstimmung gegenüber jener erhabenen 
Kühle im Grundton des heroischen Romantikers erkennen. Aus dieser 
Kleinstadtstimmung heraus hat sich dann die Anekdote und das Genrebild 
der Biedermeierzeit entwickelt, das uns vom Kleinbürgerlichen erzählt. 

Die Reize dieser Kunst liegen in einer mehr intimen, leicht philiströ- 
sen Grundstimmung und in der Entwicklung des Witzes. Damals wurden 
die Witzblätter gegrtindet. 

Bevor wir aber dazu kommen, haben wir weiterer Vertreter der illustra- 
tiven Romantik zu gedenken. Als der vielleicht Volkstümlichste steht 
Ludwig Richter (1803—84) voran. Er lernte an der Dresdener Akademie. 
Von Haus aus Stecher ist er in seiner Haupttätigkeit als Buchillustrator 
tätig gewesen. Er hat auch radiert, aber für seine einfache Natur; das 
Wichtigste sind seine Zeichnungen für den Holzschnitt, mit denen zahl- 
reiche Märchen und Erzählungen, Volksbücher und Kalender geschmückt 
sind. Auch er ist nicht der hochgestimmte Poet wie Schwind, sondern ergeht 
sich am liebsten in Kleinstadtschilderungen oder Szenen aus dem Kinder- 
leben. Seine reizvollen, immer auf eine einfach-natürliche Weise ausgehenden 
Illustrationen bedürfen keines Kommentars. Sie entwickeln mehr und mehr 
das Genrehafte. Kleine Hausgeschichten, wie es in Kinderstube, Ktiohe 
und Hof zugeht, wie der Trödler oder der Dudelsackpfeifer kommt, wie das 
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Tischgebet gesprochen wird, oder alles in behaglichem Familienkreis beim 
Lampenlicht versammelt ist, das sind eigentlich nicht mehr Märchen- 
phantasien, sondern ist einfache Kleinstadt- und Spießbürgerwirklichkeit. 
So vermenschlicht, ernüchtert sich zunächst im guten Sinn des Wortes die 
Poesie zu einer schlichten Prosa. 

Dann aber hat sich Richter auch als Landschaftsmaler versucht. 1823 
—1826 in Rom spüren wir den Einfluß Kochs und den Niederschlag 
der harten italienischen Atmosphäre in allen seinen Bildern oder Land- 
schaftszeichnungen nach, so nicht nur in rein italienischen Motiven, in die 
er gerne wie auch bei nordischen Bildern Kostümfiguren hineinbringt, 
sondern auch in seinen nordischen Landschaften (Abb. 113). Manchmal, 
wie etwa auf der kahlen Erzgebirgslandschaft im Sturm, paßt diese Tönung 
zur Naturstimmung. Aber in den meisten Fällen wirkt die bunte, harte 
Malweise unangenehm und sie ermangelt jeder malerischen Reize. So 
werden wir den bescheiden-kindlichen Meister mehr in seinen Illustrationen 
und als Erzähler von Kindergeschichten, denn als Malergenius wertschätzen. 

Die Technik des Künstlers hat sich im Laufe der Zeit zu einem die dama- 
lige Buchillustration bestimmenden Stil entwickelt, nicht besonders geist- 
voll und lebendig, aber doch von großer Sauberkeit und im Kleinen stim- 
mungswahr. Mangelhaft sind noch die frühen Illustrationen zu Dullers 
Geschichte des deutschen Volkes, Marbachs Volksbüchern oder zum Land- 
prediger von Wakefield. Erst in Musäus, Volksmärchen der Deutschen 
von 1842 findet er seine eigne Weise ; noch besser sind die Illustrationen zu 
Bechsteins Märchen von 1853. Pocci und Schwind haben ihn beeinflußt 
und eine geschickte Anordnung wie leicht erzählerische Weise gefördert. 
Leider verfällt er später in eine etwas rührselige, frömmelnde Weise, so in 
„Beschauliches und Erbauliches“ von 1851 u. a. Herausgehoben sei noch 
Klaus Groths ‚„Voer de Goern‘“‘, das 1858 erschienen ist. 

Aus der Zahl der übrigen Illustratoren sei noch der Düsseldorfer Eduard 
Steinbrück (1803—82), der ein Schüler Wachs in Berlin, 1854 Akademie- 
professor in Düsseldorf wird. Er ist durch seine Elfengestalten bekannt; 
aber nur zu diesem Kinderidyll reichte seine Kraft. Im Anschluß daran sei 
der Däne Lorens Frölich (1820—1908) mit seinem Nixenfang und anderen 
Märchenillustrationen genannt, in denen er realistischer erscheint als die 
Deutschen. 

Von den anderen Hlustratoren sei unter den Süddeutschen Eugen 
Napoleon Neureuther (1806-82), der noch unter Cornelius Schule auf- 
gewachsen und in dünner Linie arbeitend neben Illustrationen zu bayrischen 
Gebirgsliedern fünf Hefte Goethes Balladen und Romanzen gebracht hat. 
Er hat die Radierung in Handzeichnungsmanier bevorzugt, eine Art, 
die seitdem weite Verbreitung in der Buchillustration gefunden hat. Geist- 


157 


voll, leicht und skizzenhaft ist Graf Franz Pocci (1807—-76) mit seinen 
z. T. dilettantischen Hlustrationen eigner und fremder Poesie u. a., oft ins 
Humoristische tibergehend. Er wie andere Humoristen sind von dem 
Schweizer Rudolph Töpffer (1799—1846) beeinflußt, dessen erstes Werk 
„Excursions dans les Alpes‘“1832, dann Tourn&e en Suisse, 1836 erschienen, 
u. 8. Reisebeschreibungen mit vorzüglich gezeichneten Landschaften brin- 
gen. Dr. Festos, Monsieur Jabot 1835, Monsieur Cr&pin 1837, sind dann 
Satiren. Sie haben weiterhin in dem berühmtesten deutschen Karikaturen- 
zeichner Wilhelm Busch (1832—19%08) Nachfolge gefunden. Eigentlich 
gehört er, der auch kleine, malerisch treffliche Bilder gemalt hat, schon der 
Generation der Realisten an. Er soll aber hier in der Reihe der Dllustratoren 
genannt werden, da er die einfachste, in jener Zeit so beliebte Technik des 
Holzschnittes verwendete und in der Erzählung von Kinderhumoresken 
Einzigartiges geleistet hat. Er lieferte seine Werke für die „Münchener 
Bilderbogen“. Max und Moritz, die Trilogie von Herr und Frau Knopp, 
der heilige Antonius von Padua, die fromme Helene, Bilder zur Jobsiade 
sind die bekanntesten Werke, sie gehören mit zu den volkstümlichsten 
Büchern. Man bewundert den in Wort und Bild schlagenden Witz, seinen 
tief nachdenklichen Humor, den er in ganz einfache Form gekleidet zur 
Offenbarung von Lebensweisheit macht. Seine Kindersatire ist einzig 
und hat an Volkstümlichkeit nicht seinesgleichen. Der politischen Kari- 
katur, die in Frankreich und England neben der Philisterkarikatur allein 
gepflegt wurde, steht er durchaus fern. Aus der zahlreichen Schar der 
tüchtigen Zeichner für die Münchener Bilderbogen und die Fliegenden 
Blätter sei nur der Tierkarikaturzeichner Oberländer (geb. 1845) heraus- 
gehoben. Für Berlin sei Theodor Hosemann (1807—75), ein Schüler 
der Düsseldorfer Akademie, in Berlin tätig, genannt. Neben kleinen 
Bildchen, die etwas glatt gemalt sind, zeichnen sich seine Aquarelle und 
Zeichnungen durch scharfe Naturbeobachtung und viel Witz aus. Er hat 
die schon von Hey und Otto Speckter gepflegte Jugendbücher-Illustration 
reich entfaltet und damit populäre Berühmtheit erlangt, so durch die 
Illustrationen zu Münchhausen, Peter Schlemihl, zum Renommisten, 
endlich zu E. Th. A. Hoffmanns Werken. 

Im Anschluß an diese Gruppe der Märchenerzähler und Spätromantiker, 
die allmählich in das schlichtbürgerliche Genre überleiten, möchte ich 
die zahlreiche Schar der Anekdotenmaler bringen, auch wenn sie zeitlich 
und in der maltechnischen Ausgestaltung eigentlich erst später einzureihen 
wären. Es handelt sich aber zumeist um Künstler, denen es mehr um das 
Inhaltliche und das Anekdotische der Erzählung, als um die maltechnischen 
Feinheiten zu tun ist. Ich ordne sie hier ein, wie ich die älteren Historien- 
maler den Meistern der heroischen Romantik anschloß, weil das Malproblem 
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als solches immer noch in zweiter Linie kommt. Voran steht auf diesem 
Gebiet die Düsseldorfer Schule, die sich eigenartig einseitig und scharf 
von dem weltfremden Nazarenertum dem einfachen Volksgenre zugewendet 
bat. Zur älteren Generation gehört zunächst Adolf Schroedter (1806 
— 1875), derden Don Quixote nach Vorbild alter Ritterbücher humoristisch 
illustrierte. Der Einfluß der englischen Schule, der Leslie, Mulready und 
Newton ist hier wie auch sonst in Düsseldorf nicht zu verkennen. Das 
Studium der Holländer und modernen Belgier kam dazu, das maltechnische 
Können gegenüber der kalten, blutlosen Malweise W. Schadows und seiner 
Schule zu vervollkommnen. So erwuchs dort, man mag nun gegen diese 
Meister, über ihren glatten, unmodernen Farbenauftrag und eine gewisse 
bunte Vielfarbigkeit mancherlei einzuwenden haben, eine volkstümliche 
Kleinmalerei. Es lag gewiß nicht an dem Thema, das doch geeignet war, 
das Publikum an sich schon in seinen Bann zu ziehen, wenn eine stimmungs- 
volle Interieurmalerei wie dereinst in Holland nicht erwachsen ist. Vielleicht 
fehlte der Zeit bei der andauernden Zunahme großstädtischen Wesens, 
das schließlich eine Entfremdung vom Volkstum bedeutet, die innere 
Grundlage. Aber man darf auch die Kleinmeister des frühen Bieder- 
meier, die schon oben genannten Kersting, Milde, selbst C. D. Friedrich 
und Schwind nicht vergessen. Gewiß große Meister gleich P. de Hooch, 
Vermeer oder Ostade sind ausgeblieben oder es war vielmehr wohl so, daß 
die malerisch besonders begabten Meister da nicht mitmachten, sondern 
die Entwicklung allzu scharf auf das Pleinair und das kühle Freilicht, 
nicht auf das warme Stimmungsinterieur hin richteten, 

Wie das Genrebild als Interieurstück eine gewisse rein ktinstlerische 
Bedeutung gewann, die leider durch das mangelhafte Interesse für Hell- 
dunkel- und Innenraumstimmung nicht entwickelt wurde, so hat es auch 
in Verbindung mit der Landschaft zur Ausbildung des Freilichtmotives 
mitgewirkt. Zunächst ist sicher all diesen Künstlern, soweit sie nicht aus 
direkter Umgebung C. D. Friedrichs und der Runge-Schule, d. h. den Ge- 
staltern eines reinen Landschaftsbildes kommen, das figürliche Genre, 
das Kinderspiel und die Bauernerzählung zunächst mehr am Herzen ge- 
legen. Sie bringen, wie etwa der Hamburger Hermann Kauffmann 
(1808—89) Motive wie Mittagsruhe in der Erntezeit oder die Heuernte. 
Aber die Naturbeobachtung wächst und allmählich gewinnt das Land- 
schaftliche, das Interesse an der atmosphärischen Stimmung und am 
Freilichtton die Oberhand. Der Hauptmeister für diese Befreiung und der 
Entwicklung rein malerischer Freilichtprobleme in dem Naturgenre ist 
F. Waldmüller, von dem wir im nächsten Kapitel zu sprechen haben. 

Für die Entwicklung des anekdotischen Genres unter belgisch-eng- 
lischer Ägide hat wie gesagt Düsseldorf die Führung. Ins Kleinstadt- 
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getriebe und Philisterleben greift in derb humoristischer Weise J. Peter 
Hasenclever (1810-53) ein. Seine Weinstubenpolitiker, etwa die Wein- 
probe (Abb. 116) u. a. sind in kräftigen Farben etwas grob gemalte Stücke, 
die aber doch eine gewisse Stimmung im Bild entwickeln. Gleichaltrig mit 
ihm ist Jakob Becker (1810-72), der das rheinische Bauerngenre und 
die Dorfgeschichte nach Frankfurt verpflanzte. Auch ein Norweger Adolf 
Tidemand ist zeitweilig in Düsseldorf mit Anekdoten aus seiner Heimat 
tätig. Alle zeichnen sich durch eine gewisse Kraft der Gestaltung aus, wenn 
auch bald das sentimentale, bald das humoristische Moment eine allzu 
bestimmende Rolle spielt, das Erzählerische in den Vordergrund tritt. Der 
Düsseldorfer Karl Hübner (1814—79) bringt Motive aus dem Volksleben., 

Hier einfügen möchte ich die gleichzeitigen Meister des Genres anderer 
Schulen. In Berlin steht Karl Wach (1787-1845) voran, der in Paris 
geschult gute italienische Trachtenbilder malte, ebenso wie der an der 
Münchener Akademie erzogene Aug. Heinrich Riedel (1799—1883), der 
seit 1828 in Rom lebte; Rudolf Jordan (1810-87) erzählt vom Meeres- 
strand, ferner tritt besonders Friedrich Eduard Meyerheim (1808 
—1879) der beste Schilderer des Lebens im Kleinbürgerhaus mit seinen 
äußerst sauber gemalten Bildern, scharf gezeichnet und klar im Kolorit, 
hervor. Von den Wienern verdient neben dem englisch beeinflußten 
Sittenmaler Joseph Danhauser (180545), der das Leben der vor- 
nehmen Bürgerwelt wiedergab und durch sein Bild Liszt am Klavier 
bekannt ist. Besonders Peter Fendi (1796—1842), der das österreichische 
Volksleben liebevoll geschildert hat, genannt zu werden. Sein begabter 
Schüler Karl Schindler (1822—42) starb leider zu früh, um sein unge- 
wöhnliches malerisches Talent, das breite Farbigkeit in weicher Manier 
erstrebte, entwickeln zu können. Ferner ist Franz Eibl (1806-80) mit 
seinen Bürgerszenen und Bauerngeschichten. Endlich jedoch wäre der 
hervorragendste derWiener Schule auch als ein Volkserzähler hier zu nennen: 
Ferdinand Waldmüller. Im Hinblick auf seine große Bedeutung für die 
malerische Entwicklung werden wir ihn im Kapitel des ‚Neuen Realismus“ 
einordnen und ihn zusammen mit Blechen und Rayski besprechen. Von 
den Münchenern war schon die Rede. 

Für München wären noch zu Spitzweg, der beim anekdotischen Genre 
genannt werden müßte, Lorenz Quaglio (1793—1869) mit stimmungs- 
vollen Biedermeiergenrestückchen zu nennen; Karl Altmann (1800-61) 
hat ebenso wie auch Bürkel, Peter Heß (s. o.) das Bauerngenre behandelt. 
Spitzwegs Lehrer Hermann Dyck (1812—74) arbeitete Architektur und 
Genrebilder; er war besonders für die Fliegenden Blätter tätig. 

Wien betreffend hat dort neben der herrschenden Gewalt der Fügerschen 
Akademie englischer Einfluß, für das Porträt Lawrence, für das Genre 
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Wilkie großen Einfluß gewonnen. Aus der Fügerschule hervorgegangen, hat 
Johann Peter Krafft (1780—1856) neben seinen vielen Porträts Genre- 
motive gemalt. Das Kindergenre hatte schon K, H. Rahl gepflegt. 

Für die nächste Generation hat wiederum Düsseldorf einige Haupt- 
meister aufzuweisen. Voran steht Ludwig Knaus (1829—1910), der 
aber seine maltechnische Ausbildung schon in Paris gewonnen hat und 
darum auch mit wesentlich moderneren Mitteln auf eine vielmehr kolo- 
ristisch malerische Bildeinheit hinarbeitet. Er ist ein Kleinmaler und Fein- 
maler wieetwa auch E. Meissonier, der noch eine glatte verschmolzene Farbe 
erstrebt. In seinen früheren Bildern ist er noch toniger und wärmer, ge- 
schlossener in der Gesamtbildung, später aber geht er technisch zu einer 
allzu kleinlichen, harten und spitzen Manier über, indem zugleich die Er- 
zählung zu sehr auf den anekdotischen Inhalt gerichtet ist. Besonders 
hübsch und unbefangen erscheinen seine Kinderbilder (Abb. 117), aber der 
Phantasie sind doch enge Schranken gezogen und wir spüren auch, daß dem 
Meister der Sinn für das Ganze fehlt. Die stoffliche Realistik im Einzelnen 
bei hartem Umriß und ganz glatter Farbe, läßt seine Bilder leicht mosaik- 
artig zusammengesetzt wirken. Durchaus Bauernmaler und Erzähler ist 
Benjamin Vautier (1829—98) mit seinen malerisch anspruchslosen Bil- 
derm Der Hervorragendste unter den Bauernmalern ist Franz Defregger 
(1835—1921), der in seinen älteren Bildern von großer Frische der Natur- 
schilderung und von guten, in der Münchener Schule errungenen Qusli- 
täten ist. Später verallgemeinern sich leider seine Tiroler Bauerntypen, 
nur gelegentlich sich wieder zu urwüchsigen Leistungen aufraffend. Aus 
der sehr zahlreichen Schar der Maler seien noch genannt: Wilhelm Rief- 
stahl, Matthias Schmid, Kurzbauer, endlich jedoch Eduard Grütz- 
ner (geb. 1846), bekannt durch seine Genrebilder aus dem Mönchleben, 
bedeuten in der künstlerischen Entwicklung nur wenig, wenn sie auch 
dem Bedürfnis des Publikums nach Erzählung Genüge leisteten. Was 
künstlerisch bedeutsam ist, die Hauptmeister der Münchener Schule und 
besonders die malerisch ausgezeichneten Vertreter der Wiener Schule in 
dieser Generation, die Alt, Pettenkofen werden wir im Kapitel Realismus 
für sich zu behandeln haben. 

Stofflich hat uns so die Anekdote, das Volksgenre wieder ganz in die 
Erdennähe herabgerückt. Wir dürlen diesen Wandel auch im Hinblick 
auf einen erwachenden Naturalismus nicht unterschätzen. Ebenso wie 
man die kleinen Dinge des Lebens in das Darstellungsgebiet hineinzog, 
wurde man wieder schärferer Beobachter der nahen Umgebung. Die 
Malerei ist wieder irdisch geworden, will nichts mehr als die einfachste 
Wirklichkeit, und in der Ernüchterung, Materialisierung geht es jetzt über- 
all vorwärts. Die überirdischen Ideenwelten werden bald ausgeschaltet, 
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Abb. 130. M. Rohden, Tivoli. Grönvold, Berlin. 


Abb. 131. C. Fr. Lessing, Eifellandschaft. Nationalgalerie, Berlin. 


Abb. 132. Gauermann, Schafstall. Liechtenstein, Wien, 


Abb. 133. F. Waldmüller, Praterbild. Nationalgalerie, Berlin. 
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Abb. 137. F. Waldmüller, Herr im Frack. Privat, Wien. Abb. 138. F. v. Rayski. Graf H. Einsiedel. Gälerie Dresden. 
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Abb. 141. G. Courbet, Rehe am Bach. Louvre, Paris 
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Abb. 142. Ferd. v. Rayski. Domherr v. Schroeter. Gemälde-Galerie, Dresden. 


Abb. 144. A. Feuerbach, Dante und die Frauen von Ravenna (1858). Galerie, Karlsruhe, 


Abb. 146. A. Feuerbach, Familienbild (1866). Galerie Schack, München. 


Abb. 147. A. Feuerbach, Paolo und Francesca. Galerie Schack. München. 
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Abb. 148. A. Feuerbach, Iphigenie (1871). Stuttgart. Abb. 149. Puvis de Chavannes, Frauen am Meeresstrand. 


Abb.150. A. Feuerbach, Titanensturz, Entwurf (1873). 
Neue Pinakothek, München. 


Abb. 152. A. Böcklin, Jagd der Diana (1862). Museum. Basel. 


Mit Genehm. v. F. Bruckmann A.-G., München. 
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auch jedes Gedankliche sollte verschwinden. Mit unerbittlicher Konse- 
quenz entfremdet man sich jedem höheren Wesen und wird ganz in die 
engsten Kreise der sichtbaren Wirklichkeit herabgedrängt. Auch das In- 
haltliche sollte prinzipiell verdammt werden. Daneben aber wächst das 
Interesse am Maltechnischen, und wir werden im Erstarken eines neuen 
Kolorismus eine warme Farbenfreudigkeit wieder wach werden sehen, von 
der wir in späteren Kapiteln zu reden haben. 

Die Romantik war wie der Klassizismus auf die Entwicklung der Zeich- 
nung und eines linear-formalen Stiles ausgegangen. War es, weil man eklek- 
tisch geworden war, oder war es, weil die Zeichnung berufen schien, der 
lebendigen poetischen Phantasie Ausdruck und Leben zu geben? Die 
Geschichte hat aber erwiesen, daß das nur eine Episode war, und zwar 
nicht fortschrittlicher Art, sondern mit deutlich rückläufiger Tendenz. 
Aber auch eine Psychologie der Kunstformen müßte erweisen, inwieweit 
die lineare Weise dem übergeistigen Wesen, wie es nun einmal im Verlauf 
des ausgehenden Rokoko in die Menschheit gekommen war, allein und 
besser entsprach als jede andere Ausdrucksform. Die Vielfältigkeit, in 
der sich jene Zeit auf diese Weise äußern und einem inneren Überschwall 
Form zu geben verstanden hat, rechtfertigt durchaus diese eigenartige 
lineare Stilisierung, die so eben nicht nur als Eklektizismus zu fassen ist, 
sondern als Abstraktion von der Farbe und dem Gemeinsinnlichen, als eine 
innerstem Wesen entsprechende Stilisierung und als ein bewußter Verzicht 
auf allzu sinnliche, allzu optische Wirkung einer höheren Geistigkeit zuliebe 
anzusehen ist. In dem Sinne möchte ich jedenfalls dieser Romantik und 
ihrem Stil, der wirklich ein Stil, nicht nur historische Formel ist, durchaus 
das Wort reden. Man absorbiere sich von aller modernen Zeittendenz, man 
suche sich auch in die Ideen dieser herrlichen Zeit hineinzuleben. Ich 
habe darum die Dichter und Denker soviel sprechen lassen. Diese Künstler 
haben uns etwas zu sagen, und das ist das Wichtigste zum Künstlertum. 
Sie sind erfüllt von großen Vorstellungen der Welt und des Alls, und das 
ist ja immer die einzige Grundlage zu einem wahrhaft großen Künstlertum. 

Das Interesse der Zeit hat sich denn auch schon gewandelt und so- 
wohl der Ernüchterung in platter Wirklichkeitsschilderung und der ein- 
_ seitigen Überschätzung maltechnischen Könnens überdrüssig, wendet man 
sich wieder jenen Zeiten der naiven Zeichnung und lebensfrischer Er- 
zählung zu. So wird ein romantischer Künstler nach dem andern aus der 
Vergessenheit hervorgeholt. 


Knapp, Die künstlerische Kultur des Abendlandes. Bd, III. ıi 
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10. Ansätze zu einem lebendigen F reilichtrealismus 
in der deutschen Landschaftsmalerei. 


Blechen, Waldmüller, Rayski. 


Aber der Umschwung kam, neue Energien strebten empor oder alte 
schon vorhandene Kräfte, die hatten zurücktreten müssen, gewannen wieder 
die Oberhand. Hatte man doch schon nicht nur zu Zeiten Rubens und der 
Holländer, sondern auch im Rokoko in der Farbe geschwelgt und sich an 
ihren Klangharmonien berauscht! Wäre es möglich gewesen, diese Geister 
für immer zu bannen? Die reine Sinnenlust an der schönen Farbigkeit 
der Erscheinung sollte wieder lebendig werden. Man begab sich wieder 
in Erdennähe und die Weltallklarheit der Luftströmung in höheren 
Sphären sollte durch andere Stimmungen, die dem Auge in nahem An- 
schauen offenbar werden, ersetzt werden. Dazu vollzog sich im Geistes- 
leben des Jahrhunderts eine langsame Wandlung, die wir gut Ernüchterung 
nennen können. Zu lange und zu überreich hatte die Menschheit in künst- 
lerischen Regionen, in poetischen Ideenwelten, in musikalischen Harmonien 
geschwelgt. Der denkende Verstand forderte wieder einmal Herrscher- 
recht. Und gewiß auch als ein Erbteil der Revolution, die letzten Endes 
doch nur eine egoistische Verstandestat war, hatte man in Ermordung 
jedes Glaubens an irgendein Überirdisches den egoistischen Erwägungen 
mehr und mehr Raum gegeben. Die Saat ging auf und der Objektivismus, 
der Materialismus strebte empor. 

Zunächst aber hat die Menschheit, oder besser gesagt, die bildende 
Kunst und in ihr wieder die Malerei ungeheuren Gewinn von dieser neuen 
Geistesrichtung gehabt, wie immer, wenn ein neuer großer Trieb, welcher 
Art er auch sein möge, in die Welt kommt. Es mußte aber besonders den 
bildenden Künsten, die nun einmal von der Sinnesauffassung, von der 
mit dem Auge geschenen Erscheinungswelt lebten, zugute kommen, wenn 
ein mehr konkretes Wesen an Stelle dichterisch-musikalischer Irrealität 
trat. Wie diese neue Zeitströmung wiederum eine Kunstweise, die Malerei 
besonders, förderte, so war sie natürlich auch einer ganz besonderen Art 
von Menschen dienlich. Wenn in der vergangenen Zeit, in Klassizismus 
und Romantik schwärmerisch veranlagte Gemüter zu voller, ganzer Aus- 
sprache kamen, so sollten jetzt die ruhig, sachlich denkenden Geister, die 
Wirklichkeitsmenschen die Oberhand gewinnen. Wir werden uns darum, 
wenn wir an dicse moderne Kunst herantreten, daran gewöhnen müssen, 
daß diese Künstler ganz andere sind, als die der Romantik. Nicht Schwär- 
mer oder Philosophen, nicht Dichter und heiter in Erzählerlust überquel- 
lende Geister. Es sind zumeist schlichte Menschen oft ganz nüchterner Art. 
Ohne Poesie, möchte man manchmal vom Standpunkt jener Romantiker 
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meinen. Aber wir werden sehen, daß sie eben eine andere Sprache haben für 
ihre Seelenschwingungen, daß sie eine Poesie der Farbe haben, während jene 
Romantiker eher die Poesie der Linie, vielleicht aber nur die Poesie der un- 
bildnerisch gebliebenen Gedanken kennen. Diese Sprache solcher neuen 
Wirklichkeitskunstaber verstehen zu lernenundihre Rhythmen zu begreifen, 
wird eine bewußte Neueinstellung auf das Koloristische notwendig machen. 

Diese neue, moderne Kunst ist durchaus eine Kunst der Farbe. Wir 
werden dementsprechend erkennen, daß der Sinn für Linie und Form 
andauernd im Schwinden begriffen ist. Aber das farbige Sehen, das Ge- 
fühl für die Farbe steigt mächtig an. Hier ist es der lebendige Strom, der 
aus der Vergangenheit, aus dem farbigen Rokoko herüberleitet. Der Strom 
geht in mächtiger Bewegung durch die abendländische Kunst. Allüberall 
wird dieser neue Kolorismus lebendig; aber er wird es in ganz verschiedener 
Weise. Darum schon, weil da jedes Land seinen Weg ging, kann man auch 
von einem Vorrang der französischen Malerei zunächst ganz gewiß nicht 
reden. Die Franzosen haften länger an der Tradition und an den alten 
Aufgaben, sie bewahren darum auch im großen den Rokokokolorismus länger 
und reicher. Das gab ihnen aber trotz allem den Vorzug, daß sie mit dem 
neuen Kolorismus inniger verknüpft sind. Die Deutschen aber haben in 
ihrem vielmehr einfachen Wirklichkeitssinn von Anfang an einen vielmehr 
energischen Realismus. Das gab ihnen sowohl im Hinblick auf das neue 
Bildschema wie auf Malthema den Vorrang. Als die Franzosen noch große 
Dekorationsbilder malten und am Figürlichen verharrten, da hat sich in 
Deutschland schon längst die Landschaftsmalerei durchgesetzt und zwar im 
kleinen Format, was in Frankreich erst die Impressionisten gebracht haben. 
Auch Licht- und Luftstimmungen hat man bei uns eher im modernsten 
Sinne angepackt als dort. Dagegen sind die Franzosen in der Entwicklung 
der Technik, des maltechnischen Raffinements und in bezug auf die ge- 
schmackliche Kultur uns immer überlegen geblieben. Die Gunst der Kon- 
zentration, die viel vorteilhafteren wirtschaftlichen Verhältnisse und der 
enge schulmäßige Zusammenhang gaben dazu Paris den Vorrang und 
die Kraft, Führerin in dem Wirrsal der Triebe und in der Entwicklung 
auf ein klares Ziel zu werden, 

Aber auch Deutschland betreffend, haben sich bei uns die verschie- 
denen Gegenden und Schulen — denn allmählich bildeten sich solche in 
Düsseldorf und München, Berlin und Hamburg, Dresden und Wien — unter- 
schiedlich betätigt. Die Ende des 18. Jahrhunderts lebendigen Schulen 
von Mannheim und Frankfurt bleiben zurück und auch Düsseldorf vermag 
keine große Führerrolle zu gewinnen, Das Nazarenertum schwand dahin, 
erstickte dort in seinem Akademismus. Erst westlicher, belgischer, eng- 
lischer und holländischer Einfluß brachte einen gekünstelten Realismus. 

11* 
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In München war zwar anfänglich aus dem Können der Vergangenheit 
‚ undin Nachahmung nach holländischen Vorbildern ein Realismus erwach- 
sen. Aber er war in seiner kühlen, gerade der Farbe so abholden Art ohne 
Fortsetzung geblieben. Dort hatte zunächst die Romantik der Schwind, 
Spitzweg u. a. gesiegt. Erst um die Mitte des Jahrhunderts lebt ein neuer, 
warmfarbiger Realismus auf, der in Leiblseinen Höhepunkt fand. Hamburg, 
das anfänglich jenen Weltallrealismus der Runge und Friedrich gezeitigt 
hatte, starb bald ab. Die Schule ist auseinandergegangen. Dresden hatte 
für Friedrich keine Fortsetzung gebracht. Da aber greifen zwei Schulen, 
die von Wien und von Berlinein. Jene hat zeitlich den Vorrang und ge- 
winnt ausgehend von einer ganz kühlen Luftstimmung, in F. Waldmüller 
einen genialen Führer hinein in das Reich impressionistischer Freilicht- 
malerei. Berlin aber, vielmehr buntfarbig und lebendig, hat in Blechen 
und Menzel geniale Führer zu einem modernen, kraftvollen Kolorismus ge- 
funden. In Dresden aber erstand, als ein Phänomen für sich, ein technisch 
sowohl wie geschmacklich auf höchster Stufe stehender, ganz genialer Mei- 
ster, Ferdinand v. Rayski. 

Gibt die Wiener Schule in ihren beiden: phänomenalen Malergenies, 
Waldmüller und Schmitson, ein überraschend modernes Bild, wo eben schon 
das Allermodernste an Erkenntnis der Farbigkeit in der Natur erfaßt zu 
sein scheint, so bietet auch die Berliner Schule Überraschungen. Nur 
hat dort der schulmäßige Zusammenhang doch bindender gewirkt. Darum 
müssen wir, bevor wir zu den neuen Koloristen kommen, eine Anzahl Künst- 
ler besprechen, die noch in die alte Richtung hineingehören und die wir 
hier im Zusammenhang behandeln wollen. Das Charakteristikum der Ber- 
liner ist eine etwas bunte Vielfältigkeit, die leider ein feineres Geschmacks- 
empfinden vermissen läßt. Nachdem wir von Schinkel und seinen Deko- 
rationen schon früher gesprochen haben, der darin wohl auch als ein Vertreter 
des zeitgemäßen Universalismus gelten kann, treten uns einige lokale Grö- 
Ben entgegen,die man freilich außerhalb Berlins nicht kennen lernen kann. 
Voran ist Georg Wilhelm Kolbe (1754—1835) zu nennen, ein ganz hervor- 
ragender Meister der Radierung. Autodidakt, ging er 1793 auf die Berliner 
Akademie zu Meil und Chodowiecki, begeisterte sich für S. Geßner, von dem 
er 24 Blatt nachradierte. Seine Tierstücke und noch mehr seine Kräuter- 
stücke sind in der derben Realität von fast monumentaler Wirkung. Auch 
Runge, in gleicher Weise wie Reinhart und Schadow bewunderten sie. Bei 
diesen Tierstücken und Landschaften größten Formates werden wir an Potter 
erinnert. Die Sorgfalt der Durchbildung isterstaunlich und überall herrscht 
äußerster Wirklichkeitswille. Wir übergehen J. E. Hummel (1789—1852), 
einen hart malenden Klassizisten und den Landschaftler Franz Catel 
(1778—1866), während ein J.K. Schultz Veduten in Schinkels Art malt. 
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Wir kommen zu Franz Krüger, demsog. Pferde-Krüger (1797-1867). 
Er ist ein ausgezeichneter Pferdemaler, der beste deutsche seiner Art. Das 
zeigt er nicht nur in vielen kleinen Einzelstücken, oft Reiterporträts, 
Studien u. &., sondern auch in seinen groß angelegten Paraden, mit denen er 
an die Seite W. v. Kobells rückt (Abb. 127). Bei aller Härte und kleinlichen 
Präzision zeichnen sich die Stücke durch den kräftigen Glanz der Farbe 
und die frische Lebendigkeit aus, die sich in diesem vielfältigen Figuren- 
ensemble entwickelt. Ein klein wenig bunt schillert es heraus; wir sind 
erstaunt über die miniaturhaft feine Durchbildung, die auch dem kleinsten 
Detail im Bild zugewandt ist. Natürlich sind diese Stücke auch historische 
Dokumente; das Leben in Berlin, das bunte Treiben unter den Linden 
in jener Zeit, all das ist damit verewigt. Weiterhin aber treffen wir hier 
all’ die Bertihmtheiten der Zeit. Er hat aber daneben auch manches liebens- 
würdige Frauen- und Mädchengesicht gemalt. Seine Einzelporträts, bald 
in ganzer Figur und zu Pferd, bald aber als bescheidenes Brustbildchen, 
sind ebenfalls von großer Sorgfalt (Abb. 24). 

Er hat als Tierzeichner und Pferdemaler angefangen; bekannt wurde 
er, als Prinz August sich von ihm auf seinem Lieblingspferd malen ließ. 
Am Hofe war es bald Mode, sich von ihm malen zu lassen. 1829 malt er für 
Zer Nikolaus seine erste Parade, 1839 die große Parade des Gardekorps 
vor Friedrich Wilhelm III., 1843 das berühmte Huldigungsbild. All’ diese 
Stücke haben nun nichts weniger denn etwas Starres. Der Künstler be- 
lebt sie mit bewegten Gestalten und Gruppen aus dem Volke, mit feinsten 
Einzelheiten, so daß man fast die Parade vergißt. 1844 und 1850 geht er 
nach Petersburg. Er hat in hohen Ehren gestanden und sein Tod war 
nicht für die vornehme Welt, sondern bei seiner großen Popu'ar'tät auch 
für das Volk ein allseitig betrauertes Ereignis. D’e Wertschätzung Krügers 
trat bald zurück, verklang unter Menzel und den Impressionisten. Erst 
neuerdings, wo auch feines, zeichnerisches Können wieder geachtet wird, 
hat man ihm wieder Anerkennung entgegengebracht. 

Auch die anderen Berliner Maler zeigen den gleichen Sinn für schlichte 
Klarheit, für ungekünstelte, naturwahre Art bei scharfer Zeichnung und 
harter, bunter Farbgebung. Als Porträtist kommt der alte Karl Begas 
(1794—1854) in Betracht. Sein Familienbild in der Nationalgalerie zu 
Berlin ist wohl sein bekanntestes Stück. Dazu kommt eine Reihe reizvoller 
Frauenporträts. W. Brücke d. J. ist ein weiterer Straßenpanoramamaler 
von glatter Schärfe. Eduard Gärtner (1801--77) möchte manchmal 
an den silberschillernden Glanz des Canaletto erinnern, so in seinen 
Schloßhofansichten in Berlin.” Andere Stücke, wie die Königskirche (Abb. 
121) verdichten bei aller rokokomäßigen Auflockerung der Silhouette die 
Farbe zu kraftvoller, satter Tiefe und Schwere, so daß wir schon das 
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allmähliche Sinnlicherwerden der Farbe, der dann die Umbildung in weiche 
Fülle folgt,erkennen könnnen. Als Pferdemaler, der in Krügers Bahnen geht, 
sei Karl Steffeck (1818-90) genannt. Friedr. Eduard Meyerheim 
nannten wir unter den Malern des anekdotischen Genres, ebensowie 
wir Hosemann unter die poetischen Humoristen einreihten. Berlin hat noch 
eine Anzahl vorzüglicher Porträtisten. Eduard Magnus (1799—1872) 
ist ein liebenswürdiger Frauenmaler, der die reizende Gestalt der Jenny 
Lind in Berlin (Nat. Gal.) gemalt hat. Das leicht rosa Karnat leuchtet 
bei bläulichem Schatten vor dem dunkelbraunen Grund und bei dem küh- 
len Weiß des Kleides warm heraus. Es ist noch glanzvoll mit leuchtender 
Politur gemalt. Breiter in der Lichtbehandlung und weicher in der Bildung 
des Fleisches ist Julius Hübner (1806—82), ein Schüler W. Schadows, 
in einer Reihe tüchtiger Männerporträts und einem hübschen Kinderbildnis 
in Berlin, Nationalgalerie. 

Dann aber tritt in Karl Blechen (1798—1840) ein genialer Meister, 
der erste große Berliner Kolorist auf. Aus Kottbus stammend, hat er sich 
aus ärmlichen Verhältnissen emporgearbeitet. 1823 erhielt er eine Freistelle 
an der Berliner Akademie, an der sich damals eine Landschaftsklasse be- 
fand. Freilich war der Betrieb unter Prof. Lütke sehr pedantisch auf 
Baumgattungen beschränkt. Daneben erstanden aber damals Schinkels 
romantische Dekorationen. Blechen, der bei einem Aufenthalt in Dresden 
Cl. Dahl und wohl auch Friedrich kennen lernte, wandte sich der Theater- 
dekoration zu und kam 1824 an das neu gebaute Königstädtische Theater. 
Den frühen Landschaften haftet dieser Tätigkeit entsprechend etwas sehr 
Bühnenhaftes, das kulissenmäßig Aufgebaute an. Zudem ist die Stimmung 
oft düster und schwer. Dann aber wird er aus diesem Bann herausgerissen. 
1828 geht er nach Italien, aber nicht um dort die Antike zu studieren oder 
Denkmäler und interessante historische Erinnerungen fetzuhalten, son- 
dern um die italienische Natur der großen Landschaft voll und ganz in sich 
aufzunehmen. Er setzt auch nicht die Brille Claude Lorrains auf und geht 
nicht hin,um fabelhafte,goldene Sonnenuntergänge in einer architektonisch 
komponierten Landschaft zu bringen, sondern er malt die Natur, wie sie ist. 

Wie sie ist! Nun, sie ist eben jedem eine andere. Es scheint aber, daß 
dieser Sohn der märkischen Sandwüste einer der ersten war, der die Herr- 
lichkeiten dieses Italien, dieser italienischen Sonnennatur mit ganz un- 
befangenen Augen angesehen hat. Ganz frühe Stücke der Italienreise sind 
noch kleinlich hart und glatt gemalt. Dann aber wird er heiter. Ein ange- 
borenes, stark koloristisches Empfinden sucht in der Landschaft unter dem 
blauen Äther Italiens die warmen Gegentöne. Die gelb leuchtenden Felsen 
und Wege, Mauern und Gelände strahlen auf. Blaue Himmel, blaue Schat- 
tentöne schlagen den Akkordton dazu an und wenn Grün auftritt, so hat 
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es die eigentüimliche Neigung bald ins Gelbliche, bald ins Bläuliche über- 
zustimmen. Wir denken an Constable und seine Regel vom Reichtum 
seiner Farbe. Aber das ist nicht Nachahmung, sondern aus eigenster Na- 
turanschauung geschöpfte Erkenntnis. Er wird kaum Bilder Constables 
gesehen haben. 

Was aber Blechen noch von Constable unterscheidet und was er viel- 
leicht der Schule Schinkel und seiner Bühnenmalerei verdankt, ist die 
Verarbeitung der Motive zum großen Gesamtbild. Nehmen wir seine herr- 
liche Campagnalandschaft (Abb. 122), die er nach Naturskizzen in Ber- 
lin malte, so sind wir über den wirkungsvollen Zusammenschluß des Ganzen 
zu einer großen Bildwirkung erstaunt. Dabei gewinnt der Raum etwas 
von der wundervollen Größe der Raumbilder Friedrichs. Aber er geht 
maltechnisch und koloristisch in der Erkenntnis der Lufttöne und in der 
weichen, viel mehr breiten, oft fast impressionistischen Behandlung weit 
über deren zeichnerische Strenge und malerische Glätte hinaus. Denn nicht 
nur die Raumweite ist außerordentlich, sondern auch die Farbenschönheit 
und Lichtpracht sind von berauschender Fülle. Lichtgelblich strahlende 
Wege und Felsen, kühl blaugrüne Kakteen, in den Schatten blau schil- 
lerndes Grün in der Baumgruppe, vor der etwas Rot in den Figuren steht, 
ein tiefblauer Schattenfleck dahinter und ganz blau durchsichtig, der über 
der Ebene aufragende Sorakte in der Ferne. Dabei ist die Farbe fett und 
weich, breit aufgetragen, klar leuchtend. Nur Böcklin noch hat den heiter 
monumentalen Stimmungston des göttlichen Italien in gleicher Weise ge- 
troffen. Überraschend sind auch andere Verwandtschaften mit dem großen 
Spätromantiker: ein Faun im Wald in Berlin, Sig. Milster, könnte auch ein 
früher Böcklin sein. ; 

; Von gleicher Grundstimmung beherrscht ist die Schlucht von Amalfi 
ebenda (Abb. 123), 1831 gemalt. Auch sie ist von hinreißender Weichheit 
und Fülle der Töne, dazu dramatisch wirksam in dem lebhaften Wechsel 
von Dunkel und Hell. Hier erweist sich, die Baumgruppe bei Grotta ferrata 
vonRohden( Abb. 128) daneben gehalten, die starke Farbigkeit und das weich 
Substanzielle dieser Farben, die von einer für die Zeit überraschenden Kraft 
und Materialität sind. Wie auch die Schatten überall kühle Reflexe zeigen 
und Licht atmen, wie allüberall Raumtiefe, Luft ist, wie die Kraft der 
Atmosphäre, die hier freilich italienisch klar und leuchtend ist, das Bild 
zusammenhält und Leben strahlen läßt, das erhöht die maltechnischen und 
künstlerischen Fähigkeiten des Meisters zu außerordentlicher Art und über- 
raschender Freiheit. Hier ist alle Tradition an Claude u.a. geschwunden. 

Aber auch das ist nicht nur leidenschaftlose, farbige Naturkopie, eslebt 
in diesem Meister eine heitere Farbfreudigkeit, die überall durchbricht und 
uns erst den lebenspendenden Atem der Seele des Malers empfinden läßt 
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Als 1830 auf der Pfaueninsel bei Potsdam ein Palmenhaus errichtet wird, 
geht er hin und holt sich dort die Motive. Verschiedene Stücke zeigen sein 
Aufgehen in der bläulich-grünen Pracht dieser Palmen, die, umstrahlt von 
dem Sonnenglanz, von dem Rosa der Gerüste so lebendig und reich farbig 
leuchten. Schließlich hat der Künstler auch heimische Motive verarbeitet. 
Sein Walzwerk in der Nationalgalerie (Abb. 125) übertrifft alles Gleichzei- 
tige in der Breite des Farbauftrages und dem Glanz, mit dem die Schatten 
durch Schillern des Lichtes auf den Wassern verklärt sind. Ein türkis- 
blauer Himmel, am Horizont mit Gelb gemischt, steht über der Silhouette 
und den in Schatten getauchten Gebäuden leuchtend auf. Er gibt dem 
schlichten Motiv eine eigene Poesie der Farbe. Schließlich nähert sich der 
Meister in seiner Manier ganz der Menzels. Sein „Blick aus dem Fenster“‘ 
erinnert schon im Motiv an Menzel, d. h. ganz im Sinne eines Realismus, 
der nicht mehr verschönern will, sondern nur die Natur sucht. Aber im 
frischen Erfassen der farbigen Erscheinung wird sein Gefühl lebendig 
und legt sich in die Art der Pinselführung hinein und wie er das an sich nicht 
harmonische Farbengewirr mit den breit, fast impressionistisch hingesetz- 
ten, silbergrau schillernden Lichtern zusammenstimmt und.so einen einheit- 
lichen Ton findet. Die Schlichtheit des farbigen Motives und die Feinheit 
sind dabei überraschend. 

Der äußerst begabte, malerisch so unendlich empfindsame Künstler, 
der sich uns selbst in einem flott und lebendig, breit hingeworfenen Selbst- 
porträt vorführt, hat nur kurze Werkjahre gehabt. 1830 zum Professor 
der Akademie und Leiter der Landschaftsklasse berufen, zeigte sich schon 
1836 ein Gehirnleiden, das ihn zur Niederlegung seiner Professur zwingt. 
Er hat dem trostlosen Leben 1840 selbst ein Ende gemacht. 

Die Fortsetzung hat Blechens koloristische Weise in Menzel gefunden. 
Wie weit aber der ältere Meister entsprechend dem mehr poetischen Geist 
seiner Zeit und dem entwickelteren Sinn für das Ganze, den Nachfolger 
überragte, wie er in einer großzügigen, noch letzten Endes kompositionellen 
Weise seine Landschaftsbilder aufbaut und zu einem wirkungsvollen Ganzen 
zusammenstimmt, während der Nachfolger mehr und mehr zu einem klein- 
lich objektivistischen Naturalismus herabsinkt, das werden wir sehen, wenn 
wir zu Menzel kommen. Er bedeutet eben noch einen weiteren Schritt 
abseits vom romantischen Idealismus zu einem objektivistischen Materialis- 
mus, der die Stimmung verabscheut. Wir haben darum Menzel und seinen 
Kreis wiederum für sich zu behandeln. 

Wir kommen dann zu der Wiener Schule, d.h. zu Georg Ferdinand 
Waldmüller (1793—1865). Er ist ganz ein Wiener Kind und zu seiner 
Zeit ein berühmter Porträtist gewesen. Auf der Akademie geschult, hatte 
er eine Zeitlang, als er 1818 nach einem unsteten Leben in Wien wieder 
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Fuß faßte, anfänglich durch Kopieren alter Bilder sich Geld verdient. Das 
Porträt kam hinzu, das dort in besonderem Maße gepflegt wurde. 1826 
ging er nach Italien, 1830 nach Paris. Im gleichem Jahre wurde er Aks- 
demieprofessor inWien. Er ist so recht der Porträtist der Biedermeierzeit. 
Man forderte damals vom Künstler nicht pathetischen Schwung, große 
Pose, wie es etwa die Engländer des 18. Jahrhunderts gaben, es war eine 
schlichte, ehrliche Zeit, die Genauigkeit bis ins Einzelne und Wahrhaftig- 
keit wollte. Französischer Einfluß hat sicher gewirkt. Seine Bildnisse sind 
z. T. repräsentativer wie die früheren Stücke, die vielleicht unter G6rards 
Einfluß bis 1814 in Wien stehen, z. T. auch wieder klar gefaßter in der 
Linie im Geiste Ingres, an den man bei dem Herrn in scharzem Frack in 
Wien (Privat) von 1837 (Abb. 137) denken muß. Er neigt früh schon zu 
einer kräftigen Farbigkeit, wie sein glanzvoll gemaltes Selbstporträt in 
Wien, Gemäldegalerie erweist. Bei äußerst peinlicher Sauberkeit seiner 
Manier sind seine naturwahren Köpfe geschmackvoll von farbigen Ge- 
wändern herausgehoben, von delikatester Charakteristik und von außer- 
gewöhnlicher Klarheit der Linie und Kühle der Farbe. 

Aber nicht als Porträtmaler, sondern als einen der ersten Meister des 
Pleinairs in einer sonnendurchstrahlten Landschaft haben wir heute Wald- 
müller wertschätzen gelernt. Er hat gerne seinen Bildnissen landschaftliche 
Gründe gegeben; dann aber gehört er auch zu den Vertretern der Bauern- 
malerei. Er ist in Italien gewesen, aber kaum dorther, sondern wohl eher 
aus dem Stimmungston, der gerade damals in der genrehaften süddeutschen 
Landschaftsmalerei wie auch in Italien üblich war — ich erinnere an 
Kobell, Wagenbauer, Bürkel u. a. — wählt er einen ganz kühlen Luftton. 
Auch das Vielfältig-kleinliche, mit der er den Baumschlag und alles Ge- 
zweig malt, weist ihn in diese Gruppe hinein. Und trotzdem wächst er als 
ein für sich Bedeutssmer über die anderen empor. Aber weder der kühle 
Luftton an sich, noch seine, wie wir sehen werden, ganz spitzige, punktie- 
rende Manier des Farbenauftrages gibt ihm diesen höheren Wert. Mir 
scheint esin dem unvergleichlich klaren und sicheren Erfassen der Wirklich- 
keitswesen im lichten Raumkörper, also in der kraftvollen Darstellungsener- 
gie,dem realistischen Gefühl zu liegen. Sehen wir seine herrliche Praterland- 
schaft (Abb. 133) an und halten wir sie einmal gegen das gewiß sehr feine 
Grottaferratabild Martin Rohdens (Abb. 128), so werden wir die gewaltige 
Verstärkung des Wirklichkeitsgrades bei Waldmüilller feststellen. Die macht- 
voll aufragende Baumgruppe, die körperlich räumlich in der Luft steht, 
hebt breite Schatten über die grünen Wiesen werfend und weit empor- 
ragend über den niedrigen Horizont seine mächtige Krone in den Himmel 
hinein. Alles ist Realität und feste Gegenständlichkeit, von den Bäumen 
mit ihren festen Stämmen und vollem Laubwerk und über den duftenden 


170 


Wiesen, in dem dunklen Schatten, im klaren Licht bis zu dem dreidimen- 
sionalen Raum. Ähnlich klar in der plastischen Realität wirkt der Blick auf 
Ischl, ebenfalls in der Berliner Nationalgalerie. Daneben ist Wasmanns 
weich gemalter Blick auf Meran (Abb. 104) lyrisch, verträumt und der Wie- 
ner erscheint als der Realist. Man glaubt aber auch bei diesen Bildern 
noch etwas von dem Weltallgefühl der Frühromantiker Runge, Friedrich 
und Kobell zu verspüren. 

Dann aber kommt eine große Anzahl von Bildern, in denen er sich ganz 
in Erdennähe begibt. Es sind zahlreiche schlichte Waldstücke mit einfachen 
Motiven, mit beerenlesenden oder blumenpflückenden Bauernkindern. 
Er arbeitet mit sehr klarem Licht. Jedes Blättchen und Zweiglein wird 
sichtbar. Es mutet fast kleinlich an. Dazu hat die Kühle des Tones fast 
etwas Blendendes. Überraschender jedoch ist die Luftbehandlung. Wir 
spüren, wie diese vielen kleinen Lichtpünktchen, Sonnenfleckchen ein 
leises Vibrieren anheben. Es ist das Zittern der Luft von dem heißen 
Sommersonnenglanz. In Berlin befindet sich eine Heimkehr von der Kirch- 
weih (Abb. 134), das impressionistisch modern anmutet in der Ton- 
stimmung sowohl mit dem Blau in den Schatten und den Reflexen, wie 
in der Maltechnik, die kein scharfes Absetzen von Farben gegeneinander 
vorsieht,sondern die Beweglichkeit der Farben im Licht wiederzugeben sucht. 

Das ist doch vollkommenster, realistischer Pleinairismus. So wirkt für 
das moderne, auf diese Effekte empfindlich gewordene Auge das Licht in 
der blauen Luft des freien Raumes. Im Kleinen sind hier schon Effekte 
des Impressionismus vorweggenommen, nur verwischt sich dieser Licht- 
realismus nicht wie im französischen Impressionismus bei Monet oder 
Renoir mit einer gewissen Süßlichkeit der Farbentöne und Sentimentalität 
der Stimmung. In der naturalistischen Kraft, mit der die Farbigkeit der 
Natur erfaßt ist, in der leicht bunten Herbheit der Akkorde ist es sicher 
kein Bild, das irgend welchen schönheitlichen Momenten nachgeht, sondern 
aus ihm spricht ein schon sehr objektivistischer Naturalismus. Hinzu- 
kommt die lebendige Beweglichkeit in den Figuren, die heitere Frische in 
den lachenden Kindergesichtern und die freie Räumlichkeit, die sich aus 
diesen luftigen Farbenspielen herausentwickelt. Das ist koloristischer Rea- 
lismus, Freilichtmalerei erster Ordnung. Er hat kaum wieder etwas Leben- 
digeres und von gleich heiterer Lebensfreude Erfülltes gemalt. Das ist, 
sei eg im Sonnenschein schillernde, sei es in dem lustigen Menschengewirr 
wiederklingende Daseinslust. Sicher lebt auch hier noch die poetisch- 
reine Kinderfreudigkeit der Romantik. Wir glauben mit diesen Kindern 
mitlachen, in dieser Luft mitatmen, uns an diesen lichten Sonnenstrahlen 
erwärmen zu können. Alles ist dabei ungeschminkte Wirklichkeit und es 
wird eine Zeit kommen, vielleicht ist sie schon da, daß wir uns an solchen 
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Bildern echter Art mehr erfreuen als an dem geleckten Salonimpressionis- 
mus der Franzosen, oder an den süßlichen, dekadenten Farbenspielen 
Renoirs u. a. 

Auch andere Wiener Maler sind in dieser Lichtmalerei vorwärts gegangen. 
Der sehr begabte Fendischüler Schindler (1812—42) starb zu früh, um 
seinem ungewöhnlich koloristischen Talent genügend Ausdruck gewähren 
zu können. Ein Tiermaler, der in seiner glatten, kühlen Art Waldmüller 
verwandt ist, ist Fr. Gauermann (1807—62), von dem wir schon sprachen 
(Abb. 132). Aber ein Meister, der hinausging in die sonnige Ebene und den 
Lichtglanz in seiner schillernden Pracht festzuhalten strebte, war August 
v. Pettenkofen (1821-89). Seine Bilder aus der Pußta mit den herum- 
ziehenden Bauernwagen oder seine Waldbilder sind mit fetter Farbe ge- 
malte, z. T.in warmen Tönen breit hingesetzte Stücke, die französischen 
Einfluß verraten, besonders in einer gewissen, glatten Eleganz der Farbe 
(Abb. 136). Wesentlich anders wirken die Pußtabilder eines anderen Ma- 
lers, der von Frankfurt nach Wien kam, des Teutwart Schmitson (1830 
—63). In Frankfurt, Düsseldorf, Karlsruhe und Berlin tätig, 1860—61 
in Italien, war er zuletzt in Wien. Er malt die Durchsichtigkeit der Luft, 
die lichte Zartheit der Farben und setzt gerne bewegte Figuren in diese 
vibrierende, schwingende Atmosphäre. Dann wieder ist es die glühende, 
heiße Sommerluft, in deren Dunst unter durchsichtigen, blau abgetönten 
Bäumen die Kühe auf der Weide stehen, in der kühlen Bläue der Farben, 
im Grün der Wiesen, die er mit der ganzen Fähigkeit des begabten Kolo- 
risten festzuhalten sucht. Wir werden einesteils an Potter erinnert, füh- 
len aber dann wieder, daß hier ein ganz moderner Maler vor uns steht. 
Endlich jedoch hat er ein Bild von den Marmorbrüchen von Carrara 
(Abb. 139), in der Berliner Nationalgalerie gemalt, das beinahe alles, was 
Segantini und die Neoimpressionisten an Zerlegung des Farbpigmentes in 
Farbenflecken gebracht haben, vorausgenommen zu habenscheint. Da zittert 
wirklich die Luft und die Farbatome werden im Vibrieren der heißen, durch- 
sichtigen Atmosphäre selbst zu prismatisch durchsichtigen farbigen Licht- 
wellen. Es ist ein Meisterstück der Freilichtbehandlung in den dünnen, 
atmosphärischen Schichten des Hochgebirges. Dazu ist eine außerordent- 
liche Beweglichkelt in den Gestalten, die in den Steinbrüchen mühselig 
ihre Arbeit leisten. Als ein feiner Künstler von zarter Farbigkeit sei auch 
der Wiener Ed. Engert (1796—1871) genannt. 

Zu dem Wiener Waldmüller und dem Berliner Blechen kommt als Dritter 
im Dreigestirn der romantischen Lichtmaler, der Dresdener Ferdinand 
v. Rayski (1806—90). Aus Pegau in Sachsen stammend, zuerst Offizier, 
war er eigentlich Autodidakt. Er war leidenschaftlicher Jäger und hat 
seiner Signatur gerne einen Hundekopf zugefügt. Er ist wie kein anderer 
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fern von jeder Manier geblieben und hat in der freien Natur seinen Farbensinn 
zu einer überraschenden Pracht und Fülle entwickelt. Geborener Aristo- 
krat entwickelt er einen Farbengeschmack von außerordentlicher Kraft und 
Vornehmheit zugleich. Auch wieder einer der über der Verherrlichung der 
Courbet und Manet, Monet vergessenen deutschen Meister, ist er eigentlich 
nur in Dresden kennen zu lernen, wo der glänzende Bestand von Bildern 
seiner Hand der modernen Abteilung der Galerie eine besondere Bedeutung 
verleiht. Man hat da einmal Gelegenheit, gerade Courbet und seine berühm- 
ten Steinklopfer u. a. daneben zu sehen und zu erkennen, wie weit dieser 
aristokratische, großzügige Kolorist über dem kleinlich spießigen Demokre- 
ten und nüchternen Realisten steht. Es gibt gewiß in der ganzen gleich- 
zeitigen Porträtkunst kaum ein Stück, das sich an Vornehmheit der Haltung, 
Kraft der Darstellung, Pracht und Schönheit der Farbe und kühner Breite 
des Pinselstriches neben das Porträt des Domherrn v. Schroeter (Abb. 
142) stellen kann. Das variierte Schwarz an Anzug und Stiefeln bei schwar- 
zen Schatten und weißen Lichtern, rosa Karnat mit grauen Schatten, fein 
violett im Ordensband und am Samt des Sessels, dazu im Grund ein schil- 
lerndes Olivengrün und Gelb im Holz der Täfelung — alle diese reiche, 
aber weich zusammengestimmte. Farbigkeit ist geradezu überraschend. 
Auch schon in der Art, wie das tiefe schwärzliche Helldunkel gegen alle 
Gepflogenheiten der mit scharfen Umrissen und harten Farbflächen arbei- 
tenden Zeitmanier sich weich tönend und raumstimmend über das Ganze 
legt, wirkt malerisch. 

Wenn der Meister aber hier vielleicht doch an die ktihle Eleganz der 
Zeit anklingt, so entwickelt er sich in anderen Stücken zu außerordentlicher 
Freiheit. Rayski scheint einer der ersten gewesen zu sein, der Franz Hals 
studierte. Oder hat er etwa die Abstimmung und Abstumpfung der Farben 
auf Grau, die Auflockerung des Farbauftrages und die Verwendung ganz 
breiter Strichlagen, wie sie das Porträt des jungen Grafen Alex. Einsiedel 
(Abb. 138) zeigt, ganz aus sich heraus? Vor gelblich-grauem Grund steht 
das schwärzlich-graue Kleid, das leicht rötlich gestimmte, gelbe Karnat und 
das blonde Haar. Ganz kühn und breit ist der Pinselstrich, besonders im 
Haar und an dem weißen Kragen. Das Farbige der Erscheinung hat sich mit 
dem Licht zu einer mehr neutralen, aber malerisch sehr wirkungsvollen, 
einheitlichen Tonabstimmung zusammengefügt. Man halte Waldmüllers 
Aristokratenporträt (Abb. 137) daneben, um den Unterschied im Tempera- 
ment und den Fortschritt in der Technik festzustellen. Wenn jenes noch 
altertümlich wirkt, so fühlen wir uns hier in allermoderne Zeit versetzt. 
Und doch ist Rayskis Porträt schon 1855 gemalt. 

Aber noch mehr. Rayski hat eine Reihe ganz großzügig und weich ge- 
malter Landschaften mit großen Lichtwirkungen in dem lebendigen Wech- 
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sel von weichen Licht und Schattenmassen gearbeitet. Wir vermissen auch da 
jederlei kleinliche Manier oder jene spitzen Lichter, mit denen gerade Wald- 
müller arbeitet. Die Stücke haben etwas Dekoratives. Sie führen uns auch 
vor Augen, daß schlieBlich die Verarbeitung des Naturbildes zum Kunst- 
werk zu einheitlicher Wirkung die Leistung des gestaltenden, zusammen- 
fügenden, komponierenden Künstlers ist. Viel Braun und Grau herrschen 
in diesen Bildern, ganz entgegen den koloristischen Härten und kalten 
Farben, die damals gepflegt werden. Im doktrinären Sinne Pleinairs oder 
impressionistisch sind diese Bilder gewiß nicht. Aber der Eindruck ist 
bei den in der Tiefe grau aufleuchtenden, etwas flauen Lichtern gegenüber 
den warmen Schatten des Vordergrundes von mäalerischer Raumtiefe. 
Noch frappanter aber sind seine Jagdstücke, die er als leidenschaftlicher 
Jäger äußerst lebendig ın der Erscheinung beobachtet hat. Rehe, Hasen, 
Birkhühner, Rebhühner hat er gegeben; immer frisch und lebendig im 
Erfassen der Tierindividualität; aber auch fern von jeder kleinlichen Art. 
Das Vorzüglichste aber ist sein Bild, dieWildschweine in Dresden (Abb.140), 
etwa 1863 gemalt. Es ist vielleicht das flottest gemalte Bild, wo alles aus 
dem Grau des Grundes herausentwickelnd bis zu einem warmen Braun 
in den tiefsten Schatten sich entwickelt, während die Lichter in silber- 
schillerndem Grau gegeben sind. Ganz kühn aber ist die Pinselführung, 
die mit ganz breiten Strichen arbeitet und dabei von außerordentlicher 
Weichheit ist. Man halte hier wirklich einmal ein Tierstück Courbets 
(Abb. 141) daneben, um die ganze Geistlosigkeit und die harte Glätte die- 
ses nüchternen französischen Naturalisten gegenüber dem leidenschaftlich 
lebendigen deutschen Meister des Pinselstriches zu erkennen. Darum daß 
diese Manier in Deutschland ohne Fortsetzung blieb, ist der Meister nicht 
geringer. Es darf doch auch der Wert der Schulmanier nicht überschätzt 
werden und es wirkt gewiß immer allein genial, wenn eben ein individuell 
groß angelegter Mensch seine eigene, durchaus seinem Temperament ent- 
sprechende Weise findet. 

Der Düsseldorfer möchte ich, soweit sie nicht beim Genre anne 
sind, später im Kapitel der Charakterlandschaft gedenken. Was München 
weiteres geleistet hat, soll in dem Leiblkreis zusammengefaßt werden. 
Für Berlin gibt Menzel ein Kapitel für sich. | 

Anderer origineller Einzelmeister wie Kolbe, Rauscher u. a. habe ich 
schon gedacht. Sie stehen vereinzelt da und überall ergibt sich das gleiche 
Bild. Während in Frankreich sich die Kräfte in Paris sammelten und dort 
eine gewaltige, gemeinsame Bewegung veranlaßten, verliert sich Deutsch- 
land nicht nur in Einzelschulen, sondern die Kräfte zerstückeln sich. So 
genial die einzelnen hervorragenden Meister dastehen, so wenig vermochten 
sie sich susammenzuschließen und eine mächtige deutsche Kunstkultur auf- 
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zurichten. Schon in Düsseldorf, von dem wir noch reden werden, machten 
sich französische Einflüsse bemerkbar, in München kamen sie zum Siege. 

Daß aber der Naturalismus nicht erst aus Frankreich kam, daß er in 
Deutschland vielleiche viel inniger und wahrhaftiger auftrat, hat dieses 
Kapitel der hervorragenden Naturalisten, aber auch schon die Betrach- 
tung C. D. Friedrichs, Kobells u. a. gezeigt. 

Ich kann nicht umhin, aus Waldmüllers kurzer Broschüre von 1847 
die Betrachtungen über das Naturstudium wiederzugeben. Nachdem er 
von seinen Porträtversuchen gesprochen, fährt er fort: „Ich erkannte 
dies selbst, und durch diese Erkenntnis angeregt, ging ich daran, Studien 
nach der Natur zu machen, welche, da ich in diesem Fache durch Ko- 
pieren noch nicht irre geleitet und verdorben war, sehr gut gelangen. 
Jetzt war der Moment erschienen, in welchem der erste Strahl jenes 
Lichtes vor mir aufdämmerte, in dessen Glanz ich — leider erst so spät — 
die Wahrheit erkennen lernen sollte. Durch einen solchen Zufall mußte ich 
die Bahn der Erkenntnis betreten. Infolge der eben erwähnten Arbeiten 
und des so überraschenden Gelingens derselben, ward ich zuerst und zu- 
fällig auf die Notwendigkeit und den Nutzen der Naturstudien aufmerksam 
gemacht. — Naturstudien! — Ein Begriff, welcher mir bis dahin völlig 
fremd geblieben war! Bald erfolgte eine zweite Anregung dieser Art, und 
zwar eine entscheidende. Herr Hauptmann von Stierle-Holzmeister beauf- 
tragte mich, das Porträt seiner Mutter zu malen. Aber — so sprach er zu 
mir — malen Sie mir sie genau, so wie sie ist. Diesem Auftrage gemäß ver- 
suchte ich es nun, bei diesem Porträt die Natur mit der größten Treue wieder- 
zugeben — und es gelang! Jetzt war auch mit einem Male die Binde vor 
meinem Auge gefallen. Der einzig rechte Weg, der ewig unerschöpfliche 
Born aller Kunst: Anschauung, Auffassung und Verständnis der Natur hatte 
sie mir aufgetan; was so lang als Ahnung in meiner Seele erklang, war zum 
Bewußtsein erwacht, und obschon ich gerade nach dieser Erkenntnis mir um 
so weniger verhehlen konnte, wie weit ich bisher vom rechten Weg abgeirrt 
war, so stand mein Vorsatz doch fest, ihn von nun an nie mehr zu verlassen 
und mit aller mir zu Gebote stehenden Kraft zu streben, dasVersäumte nach- 
zuholen. Ich hatte eine doppelte Aufgabe zu lösen, eine positive und eine 
negative; die eine war, Neues zu erlernen, die andere, Erlerntes zu vergessen. 
Bekanntlich ist das letztere weit schwieriger als das erstere, und doch war es 
unerläßliche Bedingung, mich von der Imitation und Manier loszusagen, in 
welchen ich früher das Wesen der Kunst begründet glaubte. Im vorgerückten 
Mannesalter geschieht das Losreißen von so lange genährten Vorurteilen 
nicht ohne die größten Anstrengungen. Ich überwachte mich indes auf das 
strengste und strebte rastlos, mich immer mehr auf dem Wege des Studiums 
zu vervollkommnen.“ 
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ı1. Anselm Feuerbach, der grosse Vollender 
des Klassizismus. 


„Die Kunst ist eine strenge, göttliche Geliebte, sie steht der irdischen 
immer im Wege. Welches Weib begreift und duldet dies? Es gibt wenige 
Frauen, welche fähig sind, den Mann um des Genius willen zu lieben. 
Es ist die Person und der Erfolg, was sie begehren. Das große Ganze mit 
seiner Fülle an Kraft und Herzensgüte, ohne welche kein Genie denkbar 
ist, erkennen sie schwer.‘‘ So klingen bittere, vorwurfsvolle Worte gegen 
die Frauen, die besser an die Welt und den Durchschnittsgeist der Masse 
gerichtet wären. Sie stehen geschrieben als Aphorismen im „Vermächt- 
nis‘ des Anselm Feuerbach, in jenem Künstlerbekenntnis, das immer als 
das klassische Werk der Offenbarungen aus den Geheimnissen einer Künst- 
lerseele gelten wird. Es ist das herrlichste Buch, das überhaupt über Kunst 
geschrieben ist, und das in keinem deutschen Hause fehlen dürfte. Ge- 
sprochen hat sie der Künstler, der vor allen anderen verdient, der Klassiker 
des neunzehnten Jahrhunderts genannt zu werden, Klassiker, wenn man im 
Kunstwerk nicht den ungezügelten Ausbruch wilder Leidenschaften und 
leicht schöpferischer Phantasie sucht, wenn man Abklärung und Resultat 
innerer Seelenkämpfe wiederfinden will. Edle Einfalt und stille Größe, jene 
Worte Winckelmanns hat dieser Künstler hundert Jahre später als sie ge- 
sprochen wurden, verwirklicht. Sie weht in den Werken des Anselm Feuer- 
bach, ist in diesem Wesen lebendig. Demut vor dem wahrhaft Göttlichen 
in der Kunst, 

Daneben wohnte in ihm eine etwas eitle Selbstbewußtheit, welche man 
dem Künstler gern zum Vorwurf gemacht hat, an der er selbst am meisten 
hat leiden müssen. Seine empfindsame Seele wurde hin und her geworfen, 
von Depression zu Überhebung, von Vorwürfen gegen sich zu Vorwürfen 
gegen die Welt. „Von der Heimat geächtet und verbannt kann ich das 
Rätsel des Nichtverkommenseins nur in meinem biegsamen und doch star- 
ken Naturell gelöst finden, oder besser gesagt, die Rasse hat mich ge- 
rettet und — die Kunst.“ 

Seine Seele war eine weich tönende,-zartbesaitete Seele. Sie war im 
Kern noch erfüllt von wundervoll poetischer Romantik, die er in eine klas- 
sisch schöne, zart klingende Sprache umsetzte. In der äußerlich klassischen 
Form schwingt eine durchaus romantische Seele. Die Form konnte nicht 
grob, nicht stark, nicht vielfältig sein, weil eben die Seele nur eben zart war. 

Wie diese Seele klang und um ihre Melodie gleich voll tönen zu lassen, 
stelle ich folgenden Reisebrief vom 20. Juni 1855 aus Venedig voran. 
Er berichtet von seiner Abreise aus München, wo er schwer krank gewesen 
war, sich nun aber doch zur Abfahrt mit seinem Freunde, dem Dichter 
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Scheffel, aufschwingt: „In München war es mir unheimlich, bei Tag 
und bei Nacht blies mich eine so kalte Luft an, daß ich zwei Tage nicht 
sprechen konnte, im Bette liegen und den Arzt brauchen mußte, wobei 
Scheffel den liebenswürdigsten aller Krankenwärter machte und mich mit 
eigenhändigem Senfteig beglückte. Am dritten Tage wurde mir unheimlich 
zumute; eine innere Stimme sagte: „Italien, da kommt deine Sprache wie- 
der.‘ Ich sagte oder ich flüsterte oder ich krähte vielmehr: Heute reisen 
wir. Denselben Abend fuhren wir schon dem Gebirge zu. Wir waren beide 
stumm und sehr niedergeschlagen. Gott weiß, was mir durch den Kopf 
ging. Nach Mitternacht — alles schlief im Wagen — da stieg der Mond 
heraus und wir fuhren in das nächtliche Gebirge hinein. Morgens halb 
vier Uhr stieg ich aus und ging, den Wagen hinter mir lassend, aufwärts, 
und da war es, wo die erste Beseeligung über mich kam. Unten Nacht, 
ringsum Totenstille, hoch über mir die bleich geröteten Alpen in weitem 
Kranze, die Eisriesen, so rein gezeichnet. Ich lehnte mich über die Brust- 
wehr und dachte, und meine Gefühle waren unaussprechlich. Als der Wagen 
nachkam, konnte ich dem schlafenden Scheffel schon mit lauter Stimme 
zurufen. Gegen Mittag zog der Weg sich mühsam durch die Schluchten, 
bis plötzlich nachmittags, 5000 Fuß unter uns, das ganze strahlende Inn- 
tallag. Dann rasch hinunter, an der Martinswand vorüber, nach Innsbruck, 
der heißen, pfäffischen Stadt; die andern zwei Tage durch das lange Tirol. 
Bei Bozen die ersten Zypressen und Oliven. — Gottlob, ich habe ein Paar 
helle Augen im Kopfe, die unmittelbar ins Herz führen, und so stehen meine 
Eindrücke wie geharnischte Männer in meiner Brust, und wenn ich einst 
bei Euch auf dem stillen Balkon sitzen werde, dann will ich erzählen ganze 
Tage und Abende lang. — Nach Bozen das alte Trient, dann mit einem 
raschen Vetturin über die Berge, das reißende Arcotal entlang nach Riva. 
Abends lagen wir im Fenster des Gasthofes zu Riva; da lag der Gardasee 
im Mondschein, und wir fragten uns, ob wir wachten oder träumten. 
Scheffel ist ein feiner, liebenswürdiger Mensch, und wenn ich an all die 
Gespräche im Wagen denke, so weiß ich nicht, was schöner war, die 
Mitteilung in stiller Begeisterung oder die Natur, durch die wir fuhren. — 
Jetzt Verona; Frauen mit schwarzem Schleier, römisches Theater. Die 
Etsch, ein wildes, gelbes Wasser, wälzt sich mitten durch die Stadt. Der 
Platz der Signori, eine stille, trauernde Pracht, dabei heimlich und klein, 
wie ein Zimmer. Der erste Paul Veronese und Bonifazio. Andern Tages 
an Padua vorbei, dann wird es Abend, Nacht; die Eisenbahn führt ins 
endlose Meer hinein und immer fort. — Da liegt Venedig, lang hingestreckt 
mit zahllosen Lichtern, als wolle es in der Nachtkühle baden. Gondeln 
liegen da, wir steigen ein, und geräuschlos taucht Palast nach Palast auf 
und verschwindet. Wir kommen in Seitenkanäle, eng, schwarz, die Gondo- 


Abb. 153. A. Böcklin, Pan im Schilf (1857). Neue Pinakothek, München. 
Mit Genehni.v. F. Bruckınann A.-G., München. 


Abb. 154. A. Böcklin, Triton und Nereide (1875). Nationalgalerie, Berlin. 
Mit Genehm. v. F. Bruckmann A.-G., München. 


usypUyK "H-y uuswyanıg "A wyauog IM 
"urjlog] ‘erıojedjwuolyeN *(9,8T) ewyeugsznaıy urgoQg 'V "GT 'dqy 


Abb. 156. A. Böcklin, Die Gefilde der Seligen (1878). Nationalgalerie, Berlin. 


Mit Genehm. d. Verl. Ph. Reclam jun., Leipzig. 
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Ahb. 158%. A. Böcklin, Frühlingstag (1883). Nationalgalerie, Berlin. 


Mit Genehm. v. F. Bruckmann A.-C., München. 
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Abb. 161. Ad. Menzel, Das Flötenkonzert (1852). Nationalgalerie, Berlin. 
Mit Genehm. der Photogr. Gesellschaft, Berlin. 
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liere bücken sich unter den dunklen Brücken und rufen sich zu. Endlich 
hält die Gondel still. ‚„‚Buona sera!“ Ein Kellner mit Licht führt uns in 
ein erleuchtetes Haus. Wir fragen nach S. Marco; sempre diritto, und da 
stehen wir denn, Gott sei Dank, nicht wie gewisse gemütliche Tiere, sondern 
wie Aladin mit seiner Wunderlampe in Tausendundeine Nacht. Jenen 
Abend ward wenig gesprochen, viel gedacht und sich schlafen gelegt mit 
dem Gefühl, wie es in Vaters Briefen heißt: ‚Ich war verzaubert und wußte 
die Formel nicht.“ Ich aber, der Sohn, ich werde sie finden. Verlaß Dich 
darauf!“ 

Das sind herrliche, dichterische Worte. Wir beneiden jene Zeit, jene 
andere Welt, die noch dem Zauberstab der Phantasie folgte. Heute ist es 
anders. Diese Menschen lebten noch ihr eignes Leben. Vielleicht waren 
es die letzten wahrhaftigen Menschen. Was nach ihnen kam, ist Maschinen- 
werk. Das Weichklingende dieser Seele werden wir so oft in seinen Linien- 
rhythmen und sanften Farbenmelodien, in den wehmutsvoll-sehnsüchtigen 
Gestalten wiedererkennen. 

„Idealismus“, Hingabe an ein höheres Ideal, welches großes, welches 
klassisches Ziel! Selbstsucht und Selbstzucht im Dienste dieses Idealismus 
sind eins. Ein Leben voll Kampf und Entsagung war dieses Leben Feuer- 
bachs. Trotz aller Not und oft am Rande der Verzweiflung verliert er doch 
den Glauben an sein Ich, an eine höhere Bestimmung nicht. Wie wundervoll 
klingen die Worte, die er 1856 aus Venedig an seine Stiefmutter, die edle 
Frau, die ihm immer Helferin und Trösterin gewesen ist, der er immer wieder 
die sonst streng gehüteten Geheimnisse seiner Seele enthüllte: „Weg, 
trübe Gedanken! Das Leben ist nur eine Weile, die Kunst aber ist ewig, 
und was der Mensch einmal wahrhaft empfunden, an dem muß etwas sein. 
Und später, wenn der launenhafte, zaghafte Mensch nicht mehr ist, dann 
steht die Malerseele rein da in ihren Werken, und niemand wird fragen, 
wie hat er gelebt und gerungen, sondern was hat er geschaffen. Wie ich 
bei meiner großen Lebensalust zu solchen Stimmungen und Gedanken komme, 
weiß ich wohl; es ist immer eines und dasselbe, und ich schäme mich, es 
auszusprechen. Wenn mich die Armut nicht demütigte und zaghaft machte, 
ertragen wollte ich sie gerne. — Und doch bin ich nicht für die Hütte ge- 
boren, sondern für den Palast. Auch die Mutter Natur hat es gut mit mir 
gemeint, aber die Zeit und das Schicksal, die bösen Schwestern, werfen mich 
mit meiner weichen Seele auf harte Pfade.“ 

Wie wahrhaft aus dem Herzen eines mit sich und der Außenwelt rin- 
genden Mannes sind diese Worte geschnitten! Ein Streiter soll jeder im 
Leben, auch der Künstler sein. Auseinandersetzung, Abrechnung und Re- 
sultat bedeutet das Kunstwerk. Mancher bittere Wermutstropfen, manche 
schwermütige Verstimmung ist beigemischt. Der Künstler, der bald mit 
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sich und seinem Können in Konflikt steht, bald mit der Welt und seines 
Daseins Geschick unzufrieden herbe Worte spricht. Aber dann wieder 
flammt und lodert herrliche Zuversicht. Er schöpft überall aus dem Leben- 
digen, und nie hat er seine Heimat vergessen. ‚Mein bester Trost ist der 
Gedanke an die Heimat. Glaubt mir, das grüne Plätzchen an der Efeuwand 
ist etwas wert, auch neben Italien.“ So schreibt er aus Florenz (August 
1856). Wenn er nach Rom ging und dort seine Läuterung fand, so war es 
nicht, weil er dort die Antike oder die Renaissance suchte, sondern weil 
er dort jene stille Abgeschiedenheit, fern von allem Weltlärm, Pressege- 
schrei und Jahrmarktsgewirr gefunden hat. 

Wie diese „Offenbarung“ über ihn kam, unter welchen Stürmen innerer 
Erregung, mit welchen Kämpfen sie errungen wurde, dafür sprechen 
manche Briefe jener Zeit. So schreibt er am 17. Mai 1856 aus Florenz: 
„In Padua habe ich Zeit gehabt, manche Stunde auf dem grünen Stadtwall 
zuliegen, von verschiedenen Empfindungen nicht durchbebt, sondern durch- 
schüttelt. Es war wieder, wie so manches liebe Mal in Venedig, namenloser 
Schmerz und dunkle, verhüllte Freudigkeit, ohne daß ich weder für das 
eine oder das andere Grund und Namen anzugeben wüßte. Ich denke, 
es soll das letzte Mal sein, daß Vergangenheit und Zukunft sich auf so 
widersprechende Weise in mir wunderlichem, weichem Menschen ver- 
mengen. Man sagt, die Not macht hart. Nun, sie wird genug an mir zu 
kneten haben. Einen Teil meiner Sentimentalität in Padua hat ein Besuch 
in Parma bei dem göttlichen Correggio auf dem Gewissen. In meiner 
großen Angegriffenheit war es mir, als sähe ich Musik mit den Augen, 
anstatt sie mit den Ohren zu hören. Der Wohllaut des Kolorits hüllte mir 
die Sinne ein... In derselben Mondnacht, unmittelbar nach der Ankunft, 
bin ich einsam durch Florenz gegangen, und mein guter Stern führte mich 
über all die bekannten, die mir jetzt, wo ich sie zum ersten Male mit den 
leiblichen Augen sah, traumhaft fremd erschienen. So kam ich auf die 
piazza del gran Duca, wo die kolossalen weißen Marmore herüberleuchteten; 
ich erkannte neben einem rauschenden Brunnen den David des Michelangelo 
und den Perseus des Benvenuto; dann kam ich unter freie Loggien und sah 
lange in den Arno hinab. Es mag sein, daß das Wunderliche meiner Ver- 
hältnisse mit dahin gewirkt hat, mir diese Nacht so ernst in die Seele zu 
schreiben... Gestern war ich in dem Palast degli Uffizi, und da hat mich 
die träumerische Schönheit, die weiche Schwermut und diese unaussprech- 
liche Vollendung so ergriffen, daß ich die Galerie sofort verlassen mußte, weil 
mir die Tränen unaufhaltsam herunterliefen. Ich schäme mich dessen nicht. 
Wie müßte es einem Menschen zumute sein, wenn er das vor Augen sähe, 
wonach er sich sein ganzes Leben hindurch sehnte und was er annähernd 
in sich selber hätte erreichen mögen und können, wenn — ja wenn — . 
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Doch stille davon; daß ich in solcher Weise erschüttert werden konnte, 
habe ich früher nicht geahnt, und heute noch im Palast Pitti dasselbe 
und zu Hause und überall diese Schauer. Gott möge meine Schritte lenken 
und mir Kraft geben, das alles zu ertragen wie ein Mann.“ 

In seinem Vermächtnis gedenkt er jenes Ereignisses, denn zum Ereignis 
wurden diese Stunden in der Tribuna mit folgenden Worten: „In später 
Nachmittagstunde betrat ich die Tribuna. Da war eine Empfindung über 
mich gekommen, die man in der Bibel mit dem Wort Offenbarung zu be- 
zeichnen pflegt. Die Vergangenheit war ausgelöscht, die modernen Fran- 
zosen wurden Spachtelmaler und mein künftiger Weg stand klar und sonnig 
vor mir. Daß totale seelische Umwälzungen plötzlich eintreten, das habe 
ich an mir erfahren. Das erste Bild, Dante, und die ganze Reihenfolge der 
bei aller Strenge doch weichen Werke ist nur der Nachklang jener ersten 
Empfindung in der Tribuna. Gottlob, daß ich so gesund war, mich nicht 
als fertiger Mensch in Italien zu fühlen, sondern daß ich die Kraft hatte, 
in einer neuen Welt aufgehen zu können. Diese starke Empfindung kann 
ich nicht anders bezeichnen, als daß mir war, als hätte ich bisher nur mit 
den Händen gemalt und nun plötzlich eine lebendige Seele bekommen.“ 

Derartiges Auf- und Niederwogen der Empfindungen, diese wider- 
sprechenden Gefühle und dieser Wechsel zwischen Depression und Über- 
hebung charakterisieren Feuerbach. Interessant ist, wie starken Eindruck 
Böcklin, dessen künstlerisches Wollen doch auf ganz andere Ziele einge- 
stellt war, auf ihn machte. Allgeyer, der liebevolle Biograph Feuerbachs, 
schildert den ersten Besuch in Böcklins Atelier. Er betrat mit völlig ver- 
störtem Wesen mein Zimmer und sank hier unter den Worten „ich muß 
von vorn beginnen“ wie innerlich gebrochen zusammen. Der Eindruck, 
den er von der technischen Meisterschaft Böcklins empfangen, hatte ihm 
diesen Ausruf abgepreßt. „Und dieser Künstler,‘ fuhr er mit trostloser 
Miene fort, „dieser Künstler lebt seit sieben Jahren hier in Rom, in tiefster 
Not, wie ich höre. Niemand weiß oder spricht von ihm, und erst nach Mo- 
naten meines Hierseins erfahre ich etwas von seiner Existenz. Darf ich 
unter solchen Umständen etwas Besseres für mich erwarten ?“ 

Über sein bisheriges Künstlertum in Deutschland urteilt er unter dem 
Eindruck der florentinischen Tage in einem Briefe an die Mutter vom 
Anfang August 1855: „Etwas ist mir hier plötzlich klar geworden, was ich 
früher nie ins Reine bringen konnte. Ich habe mich oft gefragt, was ist 
es eigentlich, das die Alten so groß gemacht hat und warum ist im kalten 
Deutschland ein so ausbündiger Idealismus bei so verschwindender Lei- 
stung?... Der deutsche Künstler fängt mit dem Verstand und leidlicher 
Phantasie an, sich einen Gegenstand zu bilden, und benutzt die Natur nur, 
um seinen Gedanken, der ihm höher dünkt als alles äußerlich Gegebene 
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auszudrücken. Dafür nun rächt sich die Natur, die ewig schöne, und drückt 
solchem Werk den Stempel der Unwahrheit auf. Der Grieche, der Italiener 
hat es umgekehrt gemacht; er weiß, daß nur in der vollkommenen Wahrheit 
die größte Poesie ist. Er nimmt die Natur, faßt sie scharfins Auge 
undindem eranihr schafft und bildet, vollzieht sich das Wun- 
der,das wir Kunstwerk nennen. Das Ideal wird zur Wirklichkeit und 
die Wirklichkeit zur idealen Poesie.‘ 

In seinem Vermächtnis schreibt er über seinen römischen Aufenthalt: 
„Alle meine Werke sind aus der Verschmelzung irgendeiner seeli- 
schen Veranlassung mit einer zufälligen Anschauungentstanden. 
Das Ausgabebedürfnis war so stark, daß immer zuerst die Gestalten da 
waren, ehe ich den richtigen Namen für sie fand. Der Ursprung meiner 
Piet& war auf den Stufen der Peterskirche gefunden: Eine Frau vom Lande, 
ob schlafend oder weinend, wußte ich nicht. Hafis am Brunnen haftet sich 
an eine mit wilden Rosen überrankte Mauer zwischen Baden-Baden und 
Lichtental... Im Positiven die Poesie festzuhalten scheint mir die Auf- 
gabe des Künstlers zu sein. Man pflegt mich einen Idealisten zu nennen, 
und doch hat vielleicht kein jetzt Lebender so viel und stets nach der Natur 
gearbeitet. Eine schablonenhafte Handschrift, Schönschreiberei sich an- 
zugewöhnen, mit der man alles schreibt und nichts sagt, war mir von früh 
an ein Greuel... Der wahre Stil kommt dann, wenn der Mensch selbst 
groß angelegt, nach Bewältigung der unendlichen Feinheiten der Natur 
die Sicherheit erlangt hat, in das Große zu gehen. Mit einem Worte: Stil 
ist richtiges Weglassen des Unwesentlichen.“ 

Solche Worte klingen wie Keulenschläge gegenüber den schwächlichen 
Definitionen dessen, was Kunst ist, die Mar&es oder Hildebrand gebracht 
hat und die leider immer und immer wieder als Evangelium gelten. Die 
gewaltige Anteilnahme der Psyche einerseits, das lebendige Erfassen der 
Naturerscheinungen andererseits — „gewisse Haltungen und Bewegungen 
habe ich jahrelang mit mir herumgetragen, ehe sie Verwendung fanden‘ — 
das sind die wahren Fundamente schöpferischer Gestaltung, von denen man 
freilich bei jenen denkerischen, phantasiesrmen, spekulativen Theoretikern 
der Kunst nichts findet. Und überall lebendige Leidenschaftlichkeit, 
etwas, was Herren wie Mar6es als überflüssig hinstellen, weil sie es nicht 
besaßen. Wahrlich, kein akademischer Klassizist, sondern ein Positivist, 
ein Klassiker in jenem vollendeten alten Geist der restlosen individuellen 
Durchdringung und Stilisierung zugleich wollte Anselm Feuerbach sein, 
immer getragen von leidenschaftlicher Begeisterung. 

Dieselbe Leidenschaftlichkeit muß auch in seinem Äußeren gewesen 
sein. Allgeyer, der Freund und liebevolle Biograph des Meisters berichtet 
aus den ersten Tagen seiner Bekanntschaft in Rom: „Ich erfuhr nunmehr 
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die Leidensgeschichte, die sich an seinen Aufenthalt in Venedig knüpfte, 
und zum ersten Male gewahrte ich an ihm in erregten Momenten jenes 
eigentümlich phosphoreszierende Aufleuchten seines Auges, unter dessen 
klarem, blauem Spiegel, wie ich bald erfahren sollte, eine leidenschaftliche 
Künstlerseele ihre heißen Kämpfe stritt und litt.“ 

Anselm Feuerbach (1829—80) stammte aus alter Gelehrtenfamilie, 
in der strenges Denken und Geisteszucht Erbgut war. Sein Großvater war 
der berühmte Frankfurter Jurist, sein Onkel der radikale freidenkerische 
Philosoph, sein Vater der Freiburger Archäolog. So wurde ihm „recht 
eigentlich die Klassizität mit der Muttermilch eingetränkt; eine Klassi- 
zität auf menschlich Wahres und Großes gerichtet“. Seine ersten Studien 
macht er in Düsseldorf (1845) und München (1848). 1851 geht er nach 
Paris zu Couture, 1854 kehrt er in Geldnot nach Karlsruhe zurück, 1855 
wandert er über die Alpen nach Venedig, 1856 geht er nach Florenz und 
Rom, wo er bis 1873 bleibt. Dann kommt er als Akademieprofessor nach 
Wien; 1875 ist er wieder in seinem geliebten Rom, 1876 in Wien und Heidel- 
berg. Nach einer schweren Krankheit schreibt er als Rekonvaleszent 
das „Vermächtnis“ nieder, und am 4. Januar 1880 ist er in Venedig gestor- 
ben. Das ist das kurze Datengerüst, auf dem sich ein Leben voll innerer 
Erlebnisse, überreich an Freud und Leid, an Entsagen und Genießen, an 
inneren und äußeren Kämpfen, in tatenreichem Schaffen aufbaute. Seine 
Kunstwerke sind wahrhaftige Resultate und Reflexe seiner großen Künst- 
lerseele, phosphoreszierend wie seine Augen in leidenschaftlicher Erregung. 

In Paris hat er malen gelernt. Er hat den Franzosen und der Schule 
Coutures nie das Lob vorenthalten. Seine erste Technik hat er dorther, 
das Einzige, das man von anderen nehmen kann, Dafür zeugt sein frühes 
Werk „Hafis vor der Schenke“ (Abb, 143), gemalt in den schillernden, 
durchsichtigen Farben der damaligen Franzosen und Coutures, durchaus 
im Geiste jenes dem Paolo Veronese entnommenen Pleinairkolorismus, 
wo nur der Glanz der Farbe und der Schimmer des farbigen Lichtes Reize 
ausstrahlt. „Ich male mit ganz wenigen, aber transparenten Farben,‘ 
schreibt er aus Paris; üppiges Blumen- und Rankenwerk und die ganze Glut 
der sinkenden Sonne strahlt dieser Hafıs wieder, der ‚im orientalischen 
Kostiim lächelt,seligvon Liebe und Wein eine Ghasele andie Mauer schreibt.“ 
Ein Rausch in Farbenglanz, im Geist der damaligen französischen Schule 
des Couture, ein weiches Zerfließen der Formen und Linien; dazu in jener 
etwas kleinlichen Realistik des Details, die so leicht das Auge vom Haupt- 
gegenstand ablenkt. Wie ganz anders sieht der Hafis am Brunnen von 1866 
aus, wo Linie und Form zu ihrem Rechte kommen. Noch mehr in der prunk- 
haften Aufmachung der französisch-belgischen Historienmalerei gehalten ist 
ein zweites, in Paris gemaltes Bild (1854): „Der Tod des Pietro Aretino,““ 
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Der Einfluß des Paolo Veronese hat das Kolorit durchsichtig leuchtend 
gemacht, und schon offenbart sich der große Formensinn des Meisters in 
dem monumentalen Aufbau der dramatisch bewegten Komposition wie in 
der Festigung der Zeichnung. 

Seine Sprache hat Feuerbach jedoch erst in Italien gefunden. Wie sehr 
er Italien Dank gewußt hat, dafür führe ich folgende Stellen aus dem Ver- 
mächtnis an: „Rom, dieser gottbegnadeten Insel des stillen Denkens und 
Schaffens, habe ich so viel zu danken. Es ist mir in Wahrheit eine zweite 
Heimat geworden. Mein reizbares Wesen wich einer angeregten Ruhe, 
die mich fortan auch in Gefahren nicht verließ. Ich fing an, das Alleinsein 
zu lieben, das ich früher schwer ertragen hatte. Meinen Bekannten, die 
sich über diesen Hang beunruhigten, führte ich zu Gemüte, daß ich mich 
nie langweile, außer in langweiliger oder schlechter Gesellschaft. Es ist 
eine alte Erfahrung, daß der Deutsche in Rom sich aller Romantik ent- 
kleiden muß. — Das, was wir Poesie nennen, können wir nicht brauchen; 
es kommen Zeiten der Ratlosigkeit und Niedergeschlagenheit; doch nach 
und nach wachsen die empfangenen Eindrücke in der Seele und füllen sie 
aus; dieselbe Sonne beginnt unser Inneres zu beleuchten und zu erwärmen. 
Ich habe dies an mir selbst erlebt. Mit unverdorbenem Herzen, unklar 
aber bildungsfähig war ich nach Rom gekommen. Raffaels und der Antike 
Schönheit, auf deutschen Kathedern vorgetragen, in deutschen Kunst- 
geschichten niedergeschrieben, war auf mich nicht angewendet. Vielleicht 
weil meine Natur wahrhaftig war.... Um so kräftiger und unwidersteh- 
licher war das Erwachen des neuen Geistes in mir. Schon in Venedig ver- 
kündete sich das Tagesgrauen, in Florenz brach die Morgenröte herein, 
in Rom aber vollzog sich das Werden, welches man eine vollkommene 
Seelenwandlung und Erleuchtung nennen kann — eine Offenbarung.“ 

In Venedig berauscht er sich an der warmen Farbenglut eines Tizian 
und Palma Vecchio, wie die „Poesie“ deutlich erkennen läßt. Und dieser 
weiche Schönheitsakkord klingt zunächst weiter in seinem Dante ‚‚wandelnd 
mit den Frauen von Ravenna“ (Abb. 144). Im übrigen ist dies 1858 gemalte 
Bild seine erste wahrhaft klassische Schöpfung. Ein klassisch begabter 
Künstler hat den Tonakkord seiner Seele gefunden. Abklärung und klassi- 
sche Klarheit sind gewonnen. Edle Einfalt und stille Größe, das Schlag- 
wort Winckelmanns, trifft auf niemand so gut wie auf Feuerbach. Die Kom- 
position, die bei dem Aretino deutlich auf malerisch räumliche Illusionen 
hinarbeitete mit starken Verkürzungen und Überschneidungen, hat sich 
beruhigt. Alles ist in die Fläche hineingelegt; eine Reliefkomposition von 
höchster Einfachheit steht vor uns, wundervoll bewegt von einer unver- 
gleichlichen Rhythnıik, welche die weiche, so glücklich beruhigte Stimmung 
des Meisters, wie sie seine römischen Briefe der Zeit atmen, schwingen 
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läßt. Ungestörte, glückliche, klassische Schönheit! Wie Musik, wie Melodie 
klingt es in weichen Akkorden, in einem flüssigen, besser gesagt, biegsamen, 
geschmeidigen Spiel von gedämpfter Linie und schöner Form. Erwärmt 
wird das Bild noch von weichen, glühenden Farben in venezianischer Fülle. 
Noch nichts von der Härte und Strenge der Zeichnung, noch nichts von dem 
Klarbewußten seiner späteren Werke. Noch scheint alles nur aus der Emp- 
findung heraus geboren; sanfte Seelenstimmung in weiche, optische Wellen 
in farbige und linearrhythmische Schwingungen hineingebettet. Es ist 
jene milde Schönheit, jene klassische Verklärung, die in jedem inneren 
Ausgleich, in jedem Glückseligkeitsgefühl liegt. Es ist aber zugleich noch 
nicht jene akademische Strenge, die vom Meister später entwickelt wird 
und die das Maß der Aussprache zu gewissen Beschränkungen in den Aus- 
drucksformen zwingt, allein, weil eben leider in jedem nachdenklichen 
Menschen die Anlage zur Doktrin hervortritt, gerade dann, wenn er strenge 
Selbstzucht in verstandesmäßiger Kritik treibt. Hier schwelgt er noch 
frei in Farben, in Formen, in Linien, in malerischen wie plastischen Werten, 
ohne diesen oder jenen den Vorrang zu geben, dies oder jenes zu unter- 
drücken. Alles erscheint frei geboren aus weicher Stimmungsmelodik. 
So ist es ein besonders schönes Werk ohne jede Rauhheit. 

Feuerbachs Entwicklungsgang weist einen langen Weg des Entsagens; 
der deutsche Träumer, der romantische Schwärmer wird im Laufe von 
Jahrzehnten zu härterem Stahl geschmiedet, ringt sich allmählich zu kla- 
rerer Verstandesbewußtheit durch. Seine sich beruhigende Seele dämpft 
alle temperamentvollen Regungen, mildert die leuchtende Kraft des Kolo- 
rits und unterdrückt auch die räumliche Vorstellung oder malerische Tiefe. 
Um so gewaltiger wachsen die Klarheit der Form und die Prägnanz der Linie 
heraus, um so mehr bereichern sich Haltung und Bewegung seiner Gestalten. 
Als ob ihm die klare Durchsichtigkeit der römischen Atmosphäre, die Be- 
stimmtheit der Erscheinungen im südlichen Licht erst langsam aufgegangen 
wären, und sich jene weiche Umhüllung nordischen Dämmerlichtes, die 
zarten Schleier venezianischer Schönheit nur mählich gelüftet hätten. 

Dieser große deutsche Klassiker des Jahrhunderts erstand nicht im Stu- 
dium antiker Gipse, in akademischen Lehrsälen oder in Nachahmung der 
Schöpfungen der Renaissance, er wurde dazu im Anblick der Umgebung, 
aus der jene anderen Klassiker erwachsen waren, unter der gleichen Sonne, 
in der gleichen Atmosphäre. Er ist wie der versetzte Blumenstock, der sich 
der neuen Atmosphäre anpaßt und unter dem neuen Licht neue, andere 
Blätter, Blüten und Früchte trägt. Er wuchs herein in diese neue Erde 
und sog ihre Kräfte in sich ein. Und er ist darum doch keine ungesunde 
Treibhauspflanze, weil er den in ihm wurzelnden Keim, jene vornehme, 
harmoniebedürftige Weise emporwachsen ließ, Die Wärme Italiens tat 
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seiner empfindsamen Natur wohl, Wie anders doch die Geister: Böcklin 
sog Feuerglut und Leidenschaft aus dem heißen Sonnenglanz des Südens. 
Dieser Träumer von Natur ließ sich verzaubern und nahm Beruhigung 
und sanften Ausgleich daher. 

Es ist wundervoll, das Werden und Wachsen dieser klassischen Weise 
zu sehen, zu beobachten, wie ein Schleier nach dem anderen fällt, bis alles 
in nackter, südländischer Schönheit und Klarheit vor uns liegt. Schon der 
„Garten des Ariost‘‘ von 1862 (Galerie Schack) zeigt die wandelnden Ge- 
stalten gegenüber dem „Dante“ und der dortigen Weichheit in anderer 
Festigkeit der Silhouette oder Innenzeichnung, in gesteigerter Klarheit der 
Farben und Durchsichtigkeit der Luft. Die Zugabe des architektonischen 
Hintergrundes nach Muster Claude Lorrains erscheint wenig vorteilhaft. 
Es ist ein vielfiguriges Bild mittleren Formats von außerordentlichem Reich- 
tum der Motive und lebendiger Farbigkeit. Dann aber ging er zur Monumen- 
talgestaltung in lebensgroßen Figuren über. Noch in demselben Jahre ist 
der erste „Iphigenie“, die in Darmstadt entstanden, in der die Gestal- 
tung monumentaler, plastischer Form ihren Höhepunkt erreicht. Farbe 
und Licht sind in ihrem malerischen Wert ausgeschaltet. Der Hintergrund 
ist auf einige stille Linien vereinfacht. Die Figur selbst ist ganz relief- 
mäßig genommen, durchaus beherrscht von der großen, umfassenden 
Silhouette. Klar und plastisch greifbar entwickeln sich mit kraftvollen Lich- 
tern und modellierenden Schatten die Körperformen in den Bewegungen, 
immer fein akkordiert von den flüssigen Linien des Faltenwurfes. Die 
Klangschönheit der Linienschwingungen und ihre musikalische Rhythmik 
steigen und wachsen in dem Reichtum an Beweglichkeit in der Umriß- 
zeichnung wie in der Durchmodellierung. Der Verzicht auf die Farben in 
ihren koloristisch dekorativen Einzelwerten wird immer deutlicher, ebenso 
wie die malerischen Werte immer mehr den linearen Schönheiten unter- 
geordnet werden. Die Farben verlieren ihre rauschende Pracht, die Formen 
ihre räumliche Fülle. Alles legt sich in die Fläche, in die Linie hinein. 
Besonders seine in den sechziger Jahren entstandenen Stücke der Schack- 
galerie, die Madonna, die Piet& von 1863 (Abb. 145), das Familienbild 
von 1866 (Abb. 146), die Paolo und Francesca (Abb. 147), Ricordo di 
Tivoli von 1868, die spielenden Kinder bekunden den Gang der Entwicklung 
in seiner Zielbewußtheit ganz besonders. Und dasselbe sagen die vielen 
herrlichen Zeichnungen der Zeit. 

Vielleicht wird man in dieser Opferung der malerischen Wirkungen 
eine Erniichterung, wenn nicht Verarmung vermuten. Aber man kann auch 
darin den edlen Verzicht des klassischen Genius auf äußere Effekte sehen, 
die sichere Einsicht für das beschränkte Maß an Empfüänglichkeit. k Wir 
sehen und empfinden entweder in Linien oder in Farben, wir konzipieren 
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immer nur die Schönheit der plastischen Formen oder die Tiefe malerischer 
Räume. Auch da zeigt sich in der Beschränkung nur der Meister. Aber um 
so reiner, ungetrübter sind die Akkorde, die er da anschlägt. Berauschend 
ist die Schönheit der äußeren wie inneren Linien bei der Piet& (Abb 146) 
oder bei Paolo und Francesca (Abb.146). Wie dünn ziehen sich die Umrisse 
um die Gestalten oder wie reich und fein zugleich fließen die Linien der 
Gewandfalten dahin! Ein wundervoll zartes Fluten der Wellen, wie es 
gleich edel und melodisch nie im 19. Jahrhundert, auch von Ingres nicht, 
gefunden wurde, Der einzige, wahrhaft große Klassiker der Zeit, der Vollen- 
der des klassizistischen Ideals, war ein Deutscher. 

Was diesen Werken die klassische Größe gibt, ist das wahrhaft monu- 
mentale Durchdringen aller künstlerischen Ausdrucksformen, wo nicht nur 
die die Stileinheit störenden Elemente ausgeschaltet sind, sondern auch alles, 
Farbe wie Form, Realität wie lineare Schönheitsrhythmik, auf den eigenen 
Klang der Persönlichkeit gestimmt ist. Wir finden die weiche Seele des 
Meistere — er selbst spricht gerne von seinem weichen Wesen — nicht nur 
in dem Stimmungsgrad der Linien wieder, wir entdecken, wenn wir die, 
Augen offen halten, gleiche Schönheiten der Farbenakkorde und selbst 
Wirklichkeitswerte von überraschender Fülle. Die Farben sind nicht etwa 
ausgeschaltet und wesenlos, sie haben Ton, Stimmungseinheit, selbst 
malerisch sinnliche Realität. Feiner Silberglanz legt sich auf alles, nur 
kühle Lufttöne kommen zur Sprache, und unaufdringlich ersteht vor uns 
harmonisch gestimmte Wirklichkeit. So ist das unter Bäumen sitzende Paar, 
Paolo und Francesca (Abb. 147) wundervoll in der kühlen Tonstimmung. 
Beherrschend ist das silberschimmernde Grauviolett des Kleides, der tiefe 
Ton der Jacke und die rote Mütze Paolos geben den starken Hintergrund, 
und ins zarte, kühle Rosa klingt es im Ärmel Francescas. Wo ist edlere 
Form, zartere Farbe, vornehmere Haltung, empfindsamere Linie zu finden ? 
Etwa bei Ingres? frage ich. Was bedeuteten alle jene Bilder, jene musi- 
zierenden Kinder usw. uns geistig und seelisch, wenn es nichts als ein gut 
abgewogenes Spiel dekorativer Linien oder Farben wäre, wenn jene Stim- 
mungsreize nicht aus einem Wirklichkeitserlebnis, einer Naturstimmung 
geboren wären, wenn sie nicht die magische Gewalt besäßen, uns in diese 
fein zusammen gestimmte Welt von Raum und Licht hineinzuziehen, uns zu 
umspinnen und zu fesseln mit diesen feinen Fäden eines melodisch weichen 
Daseinsempfindens, das hier so edlen Reflex in der südlichen Natur, in ihrer 
Realitätvon Raum und Zeit findet. Musik ist es, die hier wie aus fernen Welt- 
räumen zu uns dringt oder in dem abendlich kühlen Waldesinneren, dort 
wo der Quell sein erstes Rauschen treibt, ausklingen und widerhallen möchte. 
Dazu wie modern ist dieser zarte, kühle Stimmungston! Die Kunst 

des 19. Jahrhunderts ist Freilichtmalerei, Die Franzosen haben sie beson- 
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ders laut verkündet; aber die Deutschen haben sie seit dem Beginn des 
Jahrhunderts besessen. Es ist nicht uninteressant zu sehen, wie Feuerbachs 
und Böcklins Bahnen sich da kreuzten. Die Hamburger Kunsthalle besitzt 
eine frühe Naturstudie Feuerbachs, die dem frühen „Faun im Schilf‘“ von 
Böcklin so nahe steht, daß man vermuten möchte, beide Stücke wären 
zu gleicher Zeit in engster Fühlung der beiden Künstler zueinander ent- 
standen. Wir wissen, daß Feuerbach mehr denn Böcklin an diesem feinen 
Pleinairton festgehalten hat. Er klingt bis in das Ende der sechziger Jahre 
weiter, während Böcklin sehr bald auf eine vollere und wärmere Farben- 
skala übergegangen ist. Die Farben selbst sind bei Feuerbach stumpf, im 
Charakter der Tempera- oder Wasserfarben. Die mittlere Tonlinie möchte 
auf Grau liegen; ein kühles Blau in der bergigen Ferne, ein kühles bläuliches 
Grün in den Wiesen, lichtes Gelb und kühles Rotviolett, dazu positives 
Grau und Weiß in den Gewändern, Silbergrau in der Luft und über den 
Schatten. Dabei ist alles modelliert, die Formen gewinnen bei aller Zartheit 
Rundung, aufgelichtete Schatten treten hinzu, und überall wird das Formale 
der sinnlichen Erscheinung betont, indem zugleich bei ruhiger Haltung 
und strenger, klarer Silhouette, durch ein feines Akzentuieren der Bie- 
gungen im Körper und der Drehungen in den Gelenken etwas Feinbe- 
wegtes in die Erscheinung kommt. 

Feuerbachs Kunst tritt Ende der sechziger Jahre deutlich in ein neues 
Stadium hinein. Das Interesse an der klaren Herausbildung der Einzelform, 
wo Silhouette und Innendurchbildung durchaus plastisches Formgefthl 
offenbaren, tritt mit den Jahren etwas zurück. Ebenso weicht die ruhevolle 
stille Größe und Haltung. Seit 1866 wagt er sich mit seinen Entwürfen 
zur „Medea‘“ (Breslau, Berlin, München) an größere, figurenreichere Kom- 
positionen. Auf den ersten Wurf hin gelingt ihm die Gruppe der „‚Jasons 
Boot abstoßenden Schiffer“. Im reichen Wechsel der Bewegungsmotive 
gehen die Wellen der Bewegung auf und nieder, entwickeln sich die Gestal- 
ten frisch und lebendig, indem zugleich die breit und schwer dahingetrage- 
nen Wellen des Meeres und die weite Horizontlinie, besonders auf den ersten 
beiden Entwürfen, einen großen Rahmen für die ganz in die Breite gelegte 
Gruppe abgeben. Diese rechte Hälfte bildet ein Stück für sich, der er 
nicht ein Gegengewicht aufzustellen vermag. Die Gestalt der Medesa, 
zuerst in Berlin stehend, dann in München sitzend gegeben, ist nur Versuch 
geblieben. Bald erscheint sie in ihrer dürren Vertikale zu gegenstandslos, 
bald wieder ballt sie sich zu schwerer, unbewegter Masse zusammen, wieder- 
um ein Bild im Bilde, ein Stück für sich bedeutend, ohne daß es auf der 
letzten Redaktion gelungen wäre, sie mit den anderen Gestalten zu einem 
Bildganzen zusammenzufügen. Auch die Zwischenfigur der klagenden 
Frau vermag keine Brücke zu schlagen, 
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Hier erkennen wir die Grenzen von Feuerbachs Kunst. Seine stille, 
weiche Seele vermag die ruhigen Momente zu erfassen, weiche Stimmungen 
zu verkörpern, einem leise schwingenden Empfinden Ausdruck zu geben. 
Dramatische Motive, große Gruppenbildungen, da, wo unruhige, gewalt- 
same Leidenschaftlichkeit oder lebhafte Phantasie tätig sein müssen, ge- 
Jingen ihm nicht. Das ist auch von seinem in drei Entwürfen vorhandenen 
„Gastmahl des Platon‘ zu sagen. Auch hier ist wieder die reich bewegte 
Gruppe der heraneilenden jugendlichen Gestalten gelungen, während die 
Gruppe der sitzenden Figuren oder des Platon nicht gleichwertig ist. 

Wir kehren gerne wieder zu jenen Bildern stiller, fast wehmütiger 
Stimmung von melodischer Weichheit zurück, wo er sich auf eine oder 
wenige Figuren beschränkt. Reizvoll sind eine Anzahl Darstellungen 
„Im Frühling‘ mit singenden und musizierenden Frauen im Grünen, 
aus denen die sanften, melancholischen Akkorde einer empfindsamen 
Musik klingen. Oder wir lassen uns von dem angstvoll schweren Sichauf- 
bäumen leidenschaftlicher Glut in „Orpheus und Eurydike“ hinreißen, 
wo die steil steigenden Linien des Orpheus vergeblich ringen, die hängend 
stemmende Masse der Eurydike in Schwung zu bringen. Auf seiner späten 
„Iphigenie“ (Stuttgart) von 1871 (Abb. 148) finden wir endlich nochmals 
jene zarte Weise in sich vollkommen zusammengestimmt und ausklingend. 
Die unter römischen Eindrücken stark geformte Plastik der Iphigenie in 
Darmstadt ist gewichen. Es fehlt sowohl die große Silhouette wie die 
feste Modellierung oder die Kraft der Schatten und Lichtkontraste. Alle 
Gegensätze in Linie und Form scheinen ausgeglichen. Ein außerordentlich 
feines Gewebe zartester Linien und delikatester, zitternder Lichter ent- 
wickelt sich überall, nicht nur auf dem fein weiß und durchsichtig hell- 
violettrosa getönten Gewand. Kühle Lichttöne herrschen auch über dem 
weiten Meer und in dem grauen Himmel. Es zittert jene unsagbar sehn- 
suchtsvolle Stimmung, die wohl am reinsten ist in warmen Sommernächten, 
dann wenn Stille, Gottesfrieden über der Natur liegt, wenn das ktihle 
Mondlicht auf leicht gekräuselten Wassern zittert und im feinen Dunstkreis 
der nebligen Atmosphäre seine Silberfäden spinnt. Sehnsuchtsvoll schweift 
der Blick in die Weite, in leichtem Träumen wehmutsvoll seine Gedanken 
der Ewigkeit, in der die Ideale unerfüllt schweben, zu senden. Hier ist der 
Gestalt auch jeder individuelle Ausdruck genommen; sie ist zu einem voll- 
kommen reinen Typus geworden. Wir denken an Michelangelos Sibyllen, 
wo auch vollkommene Typen geschaffen sind, und fragen uns, ist es 
der Meister der Form oder der zarten Linien und Farbrhythmen, der 
vor uns steht. 

Dann aber kam offenbar mit der Berufung Feuerbachs nach Wien 
und der Rückkehr nach der Heimat eine gewaltige Wandlung in seine Kunst, 
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Er wird wieder farbfreudig, sinnlich überquellend. Erinnerungen an Rubens, 
seine Amazonenschlacht und jüngsten Gerichte werden wach, wenn wir 
die sinnlich quellenden Leiber auf der Amazonenschlacht in der städtischen 
Sammlung zu Nürnberg oder die Deckenkompositionen in der Aula der 
Wiener Akademie bzw. Entwürfe dazu, etwa zum Titanensturz in München, 
Neue Pinakothek von 1873 (Abb. 150) betrachten. Feuerbach hat sich 
in Stimmungen höchster Daseinsfreudigkeit an diese großen Aufträge 
gemacht. Die erste Zeit seiner Wiener Professur war vielleicht die glück- 
lichste seines Lebens. Er jubelt „ich war nie so heiter und fröhlich“. 
Farbensaftige, formenschwellende Akte im Titanensturz, bald an Rubens, 
Farbenpracht, bald an Michelangelos Wucht erinnernd, künden dieses Lust- 
gefühl. Leider kam bald die Depression und Feuerbach selbst mit seinem 
mißtrauischen, zu Verfolgungswahn neigenden Wesen hat sich die Stellung 
verdorben. 1875 ist er in Rom und mag nicht wieder nach Wien. Er kehrt 
aber zurück; im März 1876 erkältete er sich bei Führichs Begräbnis; er 
geht zur Genesung nach Heidelberg, wo er sein „Vermächtnis“ geschrieben 
hat. Dann reist er nach Venedig, Rom, Nürnberg und ist am 4. Januar 1880 
in Venedig gestorben. 

Es ist gewiß nicht Zufall, daß überall in Feuerbachs reinsten Schöp- 
fungen melodisch musikalische Momente gewählt sind. Er spricht in seinen 
Briefen gern von Musik. Und eines seiner unvollendeten, letzten Bilder, 
das ‚Konzert‘ von 1878 in Berlin ist eine Allegorie der Musik. Daß er dort 
kräftigere Farbenakkorde anschlägt und offenbar vollere, tiefer tönende 
Harmonien sucht, sollte vielleicht der Auftakt sein zu einer neuen, vielmehr 
farbenstarken Stilepoche. Ein zu früher Tod gebot ihm auf halbem Wege 
Halt. Sicherlich hat Deutschland und zwar die große, musikalisch begabte 
Psyche des deutschen Volkes, in ihm den Maler der melodisch Iyrischen 
Stimmung, den Schubert der Malerei, gefunden. Klassisch in der Größe und 
dem Edelmut seines Wesens wie in der Sprache seiner Kunst, die eine in sich 
vollkommene Form für sein bewußtes, individuelles Wesen gefunden hat. 

Sein Freund und Biograph Julius Allgeyer schreibt über die in Nürnberg 
stattgehabte Beerdigung: „Sein Grab war mit Lorbeer bedeckt; der einzige 
Lorbeerkranz, den der Lebende erhielt und den ich in seinem Raritäten- 
schränkchen in Nürnberg aufbewahrt fand, erhielt er zu seinem 50. Geburts- 
tag für den Titansturz von mir.‘ Er hat ja sein Leben lang gelitten unter der 
vermeintlichen Nichtanerkennung und schreibt darum im Vermächtnis: 
„Die Anweisung auf die Nachwelt ist kein Ersatz für den lebendigen Puls- 
schlag verwandter Herzen und für liebevoll ermunterndes Eingehen und 
Aufnehmen, dessen der Künstler für sein Schaffen bedarf wie die Pflanze 
des Lichtes der Sonne zum Wachsen.“ 
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romantik durch Arnold Böcklin. 


Arnold Böcklin und Anselm Feuerbach, wie oft hat man beide Künstler 
in einem Atem genannt! Und doch kann man sich kaum widersprechen- 
dere Naturen denken. Sie sind ungefähr in demselben Winkel Europas, 
zu gleichen Zeiten geboren und unter gleichen Sonnen, d. h. in Italien, 
aufgewach & n und groß geworden. Eines, was mehr trennt als Zeit un 
Rasse, tritt scheidend dazwischen: das Temperament. In einem gleichen 
sie sich, daß sie beide echte Künstlernaturen waren und die Welt in ihrem 
Sehwinkel ansahen. Ihr einziges Verlangen war, zunächst sich selbst zu 
finden und als sie soweit waren, ihr individuelles Wesen dem Kunstwerk 
aufzudrücken, aber jeder tat es in seiner Weise. Es sind aber Gegensätze 
wie Rubens und Rembrandt, Raffael und Michelangelo. Nur sind sie nicht 
wie jene in künstlerisch großen und monumental angelegten Zeiten ge- 
boren. Sie beide flohen ihr deutsches Vaterland, aber sie beide haben Kraft 
und Labung nicht etwa in fremder Kultur, nicht im Paris der Gegenwart 
oder im Florenz bzw. Rom der Vergangenheit gesucht. Sie gingen hin 
zur großen Natur, d. h. dorthin, wo sie in einer durch den Zeitgeist nicht 
gleich zerrütteten Gestalt wie in der modernen Großstadt lebt; sie gingen 
nach Italien, sich an dem ewig unerschöpflichen Quell der Naturschönheit 
stärkend, immer nur mit eigenem Auge, nicht durch andere Brille aus 
ihren Geheimbüchern lesend und schaffend. 

Wir müssen immer fast den einen vergessen, um den anderen wert- 
schätzen zu können. Die vornehme Geistesgesinnung, die edle Natur eines 
Feuerbach muß zurücktreten, damit die derb naturwüchsige Art eines 
Böcklin nicht brutal wirke, oder die kraftstrotzende Erscheinung des ale- 
mannischen Schweizers darf nicht vor uns stehen, wenn uns dieses weiche, 
an Leidenschaftlichkeit nicht gleich gewaltige Wesen des Freiburger Ge- 
lehrtensohnes nicht schwächlich dünke. Gegenüber den auch in der Form 
fein gewählten Aussprüchen Feuerbachs klingen folgende Worte Böck- 
lins derb und bäuerisch. Der eine ist aristokratisch, sich höchstens in Spe- 
kulation tiber sein Ich ergehend, der andere demokratisch revolutionär, 
in scharfer Kritik der Außenwelt sich auslassend: „Wo heraus soll man 
heutzutage zum künstlerischen Schaffen angeregt werden? Im Alter- 
tum hat das Leben das übernommen; aber das Leben, wie es sich heut- 
zutage abspielt, drängt eher alle Produktion zurück. Wir leben so wenig! 
Wie wohnen wir zum Beispiel? Zusammengepfercht, in fremdem Haus, 
mit verbauter Natur, ohne Licht und Luft. Wie kleiden uns unsere Vor- 
urteile und Kunstfremdheit, unsere Prüderie! Auch da ist nichts für Auge 
und Sinn. Menschliche Formen, von Weibern gar, sehen wir höchstens 
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mal bei Unglücksfällen. Die Familie haben wir nicht, sie hat uns. Die 
- Frau — na, im Grunde hat doch keine von ihnen ein ernsthaftes, echtes 
Interesse... Wo heraus soll man nun künstlerisch schaffen? Wodurch 
einmal heller sehen, freudiger, leichter sich aussprechen. Da bleibt nur 
der Wein!... Nur der hilft uns gegen das Leben, trotzdem schaffen; nur 
er schenkt einem noch manchmal Stunden, wo man den ganzen Kram 
vergißt und wunder glaubt, wer und wo man wäre.“ 

Sehr erhebend und hochgesinnt klingen solche Worte nicht, gerade im 
Vergleich zu den Geständnissen Feuerbachs. Zur Entschuldigung muB 
jedoch gesagt werden, daß es für Böcklin spontane Aussprüche in mo- 
mentaner Laune und von Ärger bedingt gesprochen sind, während sie bei 
Feuerbach Resultate in einer klar gegliederten Reihe von Gedanken sind. 
Der philosophische Geist des Gelehrtensohnes kommt da zu Worte, während 
es dort die Urnatur des Künstlers an sich gar nicht so streng nimmt mit 
der Wahl der Ausdrücke. Seine sarkastisch veranlagte Natur weiß genau, 
was sie will, und geißelt die Schwächen der Zeit. Er wendet sich scharf 
gegen Maröes und Hildebrand, deren mattes, verstandesmäßiges Theore- 
tisieren er nicht ausstehen kann. 

„Die Kunst kommt nicht aus dem Verstande, der steht nur am Ventil 
oder am Steuer.“ „Vielleicht hat es die alten Griechen gefreut, so, wie 
Maröes und folglich Hildebrand und Fiedler meinen, zu bilden. Aber 
jede Zeit hat ihre eigene Sache zu sagen, ihre eigne Kraft und Lust, sie aus- 
zusprechen, und will auf ihre eigne Art angeredet werden. Keine philo- 
sophische Untersuchung über die letzten Dinge kann daran etwas än- 
dern.“ „All die Bienenarbeit Fiedlers bringt uns höchstens die Herren 
v. Mare&es und Hildebrand näher. Gletscherbesteigung und Hochpolarexpe- 
dition, um den veritablen Nordpol zu finden und zu sehen, daß von ihm 
nichts zu sehen ist.‘ Adolf Hildebrand nennt er „einen Hellenisten in Re- 
naissancesauce“, Die Italiener hat er als Künstler nie geschätzt, und gern 
an den berühmtesten Quattrocentisten und Cinquecentisten und tiber 
ihre kolossale Unfähigkeit, Unfreudigkeit und Unkenntnis doziert. Gustav 
Floerke hat in seinem Buch „Zehn Jahre mit Böcklin“ vorzüglich leben- 
dig die eigenartige Natur des Meisters mit dessen eigenen Aussprüchen 
und seinen Betrachtungen charakterisiert. Er nennt Böcklin durchaus 
Autodidakt. Er sagt in bezug auf die Theoretiker, Böcklins kraftvolle 
Eigenart betonend: ‚„Mar6es putzte hinweg, bis er den Begriff rattenkahl 
da hat. So lange schält er daran herum, bis nur diese Abstraktion übrig- 
bleibt. Und darin ist er das absolute Gegenteil Böcklins. Dieser erzählt 
alles, was er daran gehabt hat, und hat; er spricht sich aus.“ „Ob oder daß 
ein Ding an sich, für sich, schön oder vollkommen, so oder so sei, ist Böck- 
lin gleichgültig; für ihn steht es in Reih und Glied, ist es nur da als Hilfs- 
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mittel, seine Bildempfindung zum Ausdruck zu bringen.“ „Alles im Bilde 
ist des Bildes wegen da, nicht seiner selbst willen, alles relativ. Es steht 
nichts müßig da, um zu prahlen, den Raum zu füllen; hier hat alles und 
jedes, ich wiederhole es immer wieder, die Devise: ich dien’.“ 

„Eine dunkle Wolke schattet tiber der prometheischen Arbeit Mar6es’, 
Feuerbachs und der anderen: nur Böcklin steht heiter ahnend im rosigen 
Licht daneben, schöpferischer als je.‘ Und Böcklin sagt selbst einmal 
treffend gegenüber jenen sich selbst zermarternden, und das Vollkommne 
erstrebenden Geistern und Schwächlingen zugleich: ‚Nur was machen, arbei- 
ten! Nur sich nicht sagen, wie es wird. Lieber was Schlechtes als gar nichts. 
Überhaupt nichts Bedeutendes, Endgültiges machen wollen. Nur sich 
selbst und seine Freude am Geschauten, Begriffenen mitteilen! 
Willen will ich sehen in jedem Stück, nicht Sklaven! Der andere soll aus 
meinen Bildern verstehen, was ich an Natur, Leben usw. genossen 
habe.“ In diesem Sinne ist ihm alles Mittel zum Zweck; bedeutet ihm 
die Technik ebensowenig wie die geistig philosophische Spekulation an sich 
nichts ist. Wenn man nicht etwas zu sagen hat, ist alles Können belanglos. 
So verbannt er in gleicher Weise wie die spekulativen Ästheten auch die 
technischen Faxen des modernen Realismus. So sagt er 1888: 

„Die Kunst in Deutschland zeigt mehr denn je die Tendenz, pariserisch 
zu werden. Jede Pariser Nervosität müssen unsere Modernsten auch 
fühlen wie Modedamen oder Gecken.“ „Technik! Technik kann jeder 
Schafkopf haben, kann jeder lernen.‘‘ Darauf Bezug nehmend, sagt er 
über Haider: „Ernste, innige Kunst! Aber so sind wir ja nicht mehr ge- 
wohnt, Kunst zu schen. Wir sind auf einem Jahrmarkt und sehen da die 
Bravourstücke der erlernbaren Pinsel oder des entsagungsvollen Sitzfleisches 
vor der Natur... Geh heim, dummer ehrlicher Kerl. Heute haben die 
Harfenschläger und Zithervirtuosen das Wort.‘“ Weiterhin den Kern dieser 
modernen, unfreudigen Kunst berüihrend, sagt er: „Unsere grämlich 
ernsthafte Zeit,unsere wissenschaftlicheWeltverstehtdieHeiter- 
keit der Kunst nicht mehr. Unsere ganze Geisteswelt ist seit Generati- 
onen in das Zeichen des Schulmeisters getreten. Kunstgeschichte und Ästhe- 
tik,aber keine Kunst. Reflexion und Wissen, aber keine Anschauung; Präpa- 
rate, aber keinLeben; Stücke,aber kein Zusammenhang. Goethe- und Shake- 
speare-Glesellschaften, aber nicht der kleinste Goethe oder Shakespeare. Wir 
kennen alles, aber beherrschen nichts.‘“ Und das Geschrei der Modernen, die 
immer von wahrer, neuer Kunst reden und prahlen, geißelt er: „Es gibt nur 
eine Kunst, das andere ist Mode, Eitelkeit, gegen deren Überwuchern sich 
gelegentlich eine andere Mode aufbäumt, oder andere, die mit etwas anderem 
auch mal an die Reihe kommen wollen, ehrlich oder unehrlich.‘“ „Das Wahr- 
sein an sich hilft gar nichts; überzeugen muß man als Künstler.“ „Mares 
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wollte nun das Wesen, den Begriff Mensch oder besser den Inbegriff alles 
Menschlichen, in dem alles liegt, aus dem alles möglich und erklärbar ist.“ 

Böcklin ist nichts weniger denn abstrakter Philosoph, er ist Lebens- 
künstler, Künstler durch und durch, der von den Anschauungen lebt, vom 
Augenblick gepackt, geschüttelt, emporgehalten und niedergeworfen wird, 
der zunächst lebt, erlebt, genießt, die Welt in ihren farbigen Schein mit der 
ganzen Wollust des Malergenius aufsaugt und sich in ihr auslebt. Scheinbar 
nichts Programmidealistisches liegt in seinem Wesen, nichts von jener 
geschminkten Poesie, die mit blutlosen Phantasiegestalten oder Allegorien 
arbeitet und in Spekulationen sich verliert; er ist durchaus Positivist, er 
ist Künstler. Bei ihm kann man sagen, der Mensch geht im Künstler auf. 
Im Künstler packt er uns als Mensch, weckt er unsere Sympathie. Er hat 
nichts von der aristokratischen Art eines Feuerbach, die uns den edlen 
Menschen nicht vorenthält. Er hat eine radikale Demagogenseele. Feuer- 
bach stimmt uns weich, Böcklin imponiert uns in dem Kraftgehalt seiner 
Natur, in der Fülle seiner Phantasie. Er weiß uns zu überzeugen; das ist 
seine Kunst. Wenn er uns vielleicht nicht gleich einem Millet oder Feuer- 
bach sentimental stimmt, Melancholie weckt, flößt er uns so heiter ju- 
beinde Bewunderung ein. Seine lebensprühende Kunst berauscht uns 
wie köstlicher Wein. In ihm hat die phantastische Märchenpoesie der 
Romantik ihren monumentalen Gestalter gefunden. Er ist der schöpfe- 
rischste Genius des gesamten neunzehnten Jahrhunderts. An die Gestal- 
tungskraft dieses Urgermanen ragt niemand heran, auch keiner der ge- 
samten, von uns bewunderten ausländischen Welt. Gewaltsam, rücksichts- 
los wie jede Kraftgestalt, voller Energie und Leidenschaftlichkeit setzt er 
sich durch. . 

Seinen Ausgangspunkt hat er in Düsseldorf genommen. Der 1827 in 
Klein-Basel geborene Künstler — er stammte aus einfacher Weberfamilie — 
kommt 1850 nach Rom. Und dort hat er wie Feuerbach sich selbst gefunden. 
Wiederum hat dieses stille, dem modernen, dem pariserischen Jahrmarkts- 
getriebe und Ausstellungsunfug damals noch ganz fremde Rom einem 
suchenden Meister Ruhe und Frieden gewährt, daß er Zeit fand, sich auf 
sich selbst zu besinnen. Der Klärungsprozeß vollzieht sich bei ihm, seinem 
Temperament entsprechend, durchaus anders als bei Feuerbach. All dessen 
feinsinnige Reflexionen, die auf dem Wege der geistigen Läuterung gewisser- 
maßen von den Höhen idealistischer Schwärmerei der Erde allmählich 
zustreben und sich herabsenken, fehlen vollkommen. Böcklin ist ein Erd- 
geborener, ein schlichter Sohn der Mutter Erde; aber er hebt sich doch 
mit Geistesschwingen prometheisch empor. Wir werden erstaunen tiber 
die Glut seiner Phantasie. Mit festem Schritt immer wieder Kraft und Ener- 
gie aus dem Boden und dem festen Grund, der Natur, in der er verharrt, 


Abb. 162. Ad. Menzel, Bon Soir, Messieurs. Kunsthalle, Hamburg. 


Mit Genchin. der Kunsthandig. R. Wagner, Berlin. 


Abb. 163. Ad. Menzel, Das Eisenwalzwerk. Nationalgalerie, Berlin. 
Mit Genehm. der Photogr. Gesellschaft, Berlin. 
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Abb. 165. C. Corot, Mühle am Kanaı. 
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Abb. 166. C. Corot, Stadt mit zwei Brücken. 
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Abh. 169. Th. Rousseau, Fichen 


Abb. 170. Daubigny, Flußlandschaft. Paris. 


Abb. 171. J. F. Millet, Der Mann mit der Hacke. 


Abb. 172. J. F. Millet, Schäferin und Herde. 


Abb. 173. Daumier, Der Kunstsammler. 


Abb. 173a. Daumier. Verspottung. 
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‚schöpfend, geht er seinen Gang. Und er geht ihn so sicher immer weiter 
empor, gipfelan, daß er zum titanischen Himmelsstürmer wird. 

Floerke sagt einmal treffend: „Während man sich im lieben Deutschland 
malerisch so oder so betut und betätigt, ohne zu einiger Selbständigkeit 
zu gelangen in der Reihe der Schattenkönige letzter Generationen, steht 
abseits ein alemannischer Mann, weder grollend noch lässig, sondern ein- 
fach ohne Streberei, Patriotismus, Mode oder andere Surrogate, mit denen 
die anderen handeln, sein selbsterworbenes Gut einfach und durchsichtig 
in der Hand haltend, ganz auf sich und seine Sache gestellt, die allein ihm 
heilig ist... Er gehört nicht zu den edlen Menschen und Vaterlandsver- 
teidigern in usum Delphini, sondern er wagt es, unentwegt, nackt Künstler, 
d. h. er selbst zu sein. Bei ihm ist alles frühlingshaft, sprudelnd und klar. 
Er packt zu und wirft fast mit vollen Händen, ohne Bedauern oder Rück- 
sicht, wie der Frühling. Für ihn ist der schon ein Narr, der nur einen Augen- 
blick vergißt, daß er sich als Künstler ja nur in erhöhtem Maße seines 
Lebens freuen und diese seine neue, noch nicht dagewesene Freude ver- 
schenken will. Er wollte sich nicht recken und strecken, bis er groß sei wie 
ein anderer, er beneidete oder erstrebte weder Griechen noch Cinquecen- 
tisten, er wollte das aushorchen und ausbilden, wozu ihn die Natur gemacht 
hat, er wollte sich machen, mit sich im Grase liegen und die Schmetter- 
linge haschen, die ihm zuflogen.‘“ 

‚Solch glückliche Frühlingsnatur, tiber der noch. kein Gewitter steht, 
die nicht kalte, dunkle Nächte oder heiße, blendende Sommertage und 
Sommerschwüle kennt, war dieser in der Tat göttliche Böcklin. Sein ge- 
sunder Realismus, sein kraftvolles Aufsichselbstgestelltsein, sein rück- 
sichtsloses Geradeaus, das unberührt von Sentimentalität sich selbst durch- 
setzt, all das erscheint, wenn auch anfänglich hart und abstoßend, als 
herrliche Wahrhaftigkeit. Aber tausendfältig hat ersich der Menschheit ge- 
schenkt, hat er ihr Anteil gewährt an der hellen Seherfreude seines klaren 
Auges, seines lichten Geistes. Kann der Mensch überhaupt ein Größeres 
tun, als sich selbst zu einem Juwel gestalten und dies sein Innerstes der 
Welt als dauernden Schatz überweisen ? Glücklich, welchen Gaben in die 
Wiege gelegt wurden, glücklicher noch die, denen vor allem die Energie 
geschenkt wurde, auch diesen Edelstein zu schleifen und zu fassen. Dazu, 
wie hat dieser Böcklin sich selbet der Welt geschenkt, wie hat er sich selbst 
und seine Freuden gegeben, statt daß er ihr eine akademische Regel oder 
Verstandesdoktrin predigte! Wie unendlich wohltuend wirkt dieses Fehlen 
jeder Schulmeisterei, dieses natürliche Sichgeben! Alle die, welche tief- 
sinnige Gedanken, philosophische Ideen von Weltschmerz u. a., allerlei 
Begriffskombinationen in seine Werke hineintüfteln, tun ihm bitter unrecht. 
Eines besaß er vor allem in höchstem Maße, jenes Etwas, ohne das keine 
Knapp, Die künstlerische Kultur des Abendlandes. Bd. III. 18 
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Kunst wirklich groB und naturwahr werden kann, kindliche Naivität, die 
alles Geschaute und Erlebte in die schlichte Gedankenfolge bzw. einfache 
Logik des Kindes umsetzt. Er hat nie von außen genommene, dichterische 
Gedanken oder philosophische Ideen als ein an sich schon Fertiges ins 
Bild umgesetzt. Alles Dichterische wird bei ihm zur Farbenpoesie, zur 
Lichtromantik. 

„Zur hat wohl an der lebendigen, farbigen italienischen Natur seine Phan- 
tasie befruchtet, dagegen nie Anschluß an irgendwelche italienische Malerei 
gesucht.“ Nur eines hat er von ihnen, besonders von den Florentinern 
gelernt, die bewußte Beschränkung, das Ausschalten alles Nebensächlichen 
und Überflüssigen, die intensivste Konzentration des Geistes und Empfin- 
dungen auf eine Bildwirkung hin, daß es im Kunstwerk kein Ding an sich 
gibt, sondern daß alles nur um des Ganzen willen da ist. So herrscht die 
ordnende Kraft des künstlerischen Genius in seinem Werk, das Dämo- 
nische des Einfachen ist überall erreicht. Alles im Bilde ist bei ihm 
des Bildes wegen da. Aber er nimmt die Motive nicht, gleich modernen 
Naturkopisten, in stümperhafter Nachbildung aus der Natur, indem er sich 
hinstellt und nach der Natur arbeitet. Naturstudie ist ihm ganz im Sinne 
aller großen Geister der Vergangenheit noch nicht das Kunstwerk, was er 
will. Wir besitzen kaum Naturskizzen von seiner Hand. Aber er hat sich 
als Sinnender in die große Naturwelt hineingesehen, und wenn sich dieses 
Sehen zu einer machtvollen Vorstellung verdichtete, ist er an das Werk 
gegangen. So malt er innere Gesichte, große Vorstellungen der Natur- 
gewalten, nicht den äußeren Schein der Natur. Alles ist bei ihm Resultat 
einer langen, bewußt oder unbewußt vollführten Geistesarbeit. Dig Skizze 
oder die Naturstudie, die von einem zufälligen Einfall, spontanen Eindruck 
lebt, kennt er fast gar nicht. „Ich verlange vom Künstler, daß er einer der 
im besten Sinne Gebildeten seiner Zeit sei.“ „Man soll jede Vorstellung 
so hoch als möglich schrauben, sie bis ans Ende verfolgen. Man soll sie aber 
auch nicht eher anpacken, als bis man sie ganz hat, von allen Seiten, und 
dann nicht loslassen, bevor nicht die letzten Mittel erschöpft sind.“ 

So hat Böcklin als ein monumentaler Gestalter, der monumentalste, 
den das 19. Jahrhundert geboren, zu gelten, weil er wiederum jenen scheints 
verlorenen Sinn für das zusammenfassende, wahrhaft schöpferische Ge- 
stalten, für die Komposition, andere sagen für die große Einheit, d.h. für das 
Bedingtsein der Teile im Bildwerk untereinander besitzt. Alles gehört 
zu einem Zusammenspiel, wie im Gedicht die Worte rhythmisch und ge- 
danklich zugleich verknüpft sein müssen. Aus dieser Bezugnahme der 
Dinge zueinander erwächst rein äußerlich der Einheitsbegriff im Kunst- 
werk. Wenn zudem durch die Individualität und Eigenart des Tempera- 
mentes eine bewußte, aus persönlicher Empfindung gegebene Akzentuierung 
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hinzukommt, ist die Stileinheit gewonnen. „Jedes Sehen ist subjektiv, 
das ktinstlerische Sehen aber das Subjektivste, was es gibt. Ein Künstler 
sieht nur, was ihm am Sichtbaren gefällt, was er daran genießt, liebt. De- 
durch charakterisiert er das Objekt und sich. Wo dieser Prozeß vor sich 
geht, darf man von Kunst reden... Beobachten ist noch keine Kunst; 
aber eine Anschauung haben und sie warm, also nicht auf kaltem Wege, 
übertragen, da fängt sie an.‘‘ Und Böcklin hatin Farben gesehen und macht 
sie zu Wirklichkeitswerten und höheren Symbolen zugleich. „Die Reha- 
bilitation des Lichtes (und implicite der Farbe — nicht bloß der dekorativen, 
sondern der sprechenden —) und des Raumes, den er neben der Form 
schafft‘ ist nach Floerke sein künstlerisches Ziel. 

Die Farbe, die volle, leuchtende, glühende Farbe in ihrer schillernden 
Pracht und lachenden Freude, das ist Böcklins sprechendes Element in dem 
Reich der Erscheinungen. Aber es ist nicht die dekorative Farbe, die auf 
der Fläche liegt und sich auf einen irrealen, vielleicht harmonisch sentimen- 
talen Stimmungsakkord beschränkt. Wäre das Böcklins Kunst, dann wäre 
sie nicht monumental, nicht fähig, uns zu ergreifen und fortzureißen. Zu 

+ den Byzantinern und Mosaikmeistern, zu den Dekorateuren hat er nie ge- 
hört. Wir können immer und überall auf seinen Bildern herausfühlen, 
daß irgendein Erlebnis in der Natur oder im Leben ihm da und dort den 
plötzlich aufstrahlenden Glanz eines Sonnenstrahles, wie er über eine grüne 
Wiese, einen plätschernden Bach, das rotglühende Tuch einer wandelnden 
Frauengestalt aufflackern läßt. Seine echt künstlerische Kraft, seine genia- 
lische Phantasie verknüpft immer den schönen Augenreiz mit einer inten- 
siven Realvorstellung. Nie fehlt das Gegenständliche der Form, das Posi- 
tive des Raumes, nie die Wirklichkeit im Bilde. Böcklin hat gerne von 
dem Wahrscheinlichmachen, dem Überzeugen geredet. Und das ist ihm auch 
immer im höchsten Maße gelungen. Er hat wie kein anderer erwiesen, 
daß der wahre poetische Gehalt künstlerischer Gestaltung in der innigen 
Verknüpfung der Schönheit mit der Wahrheit liegt. Er tat es als moderner 
und individueller Geist, wenn er in der Farbe und dem Licht die Aus- 
drucksmittel fand. 

Aber gerade dies Wahrscheinlichmachen, die kindliche Natürlichkeit, in 
die er seine herrlichsten Farbensymphonien kleidet, macht den frappanten 
Wert seiner Schöpfungen aus. All seine Werke wachsen wie Frühlings- 
blumen farbenreich und heiter glühend empor. Nirgend schmeckt etwas 
nach Muster und Formel, nach Manier. Immer steht zugleich der ganze 
Kerl vor uns mit seiner oft groben Faust zupackend. Frisch quillt das Leben 
empor; wenn es ihm gerade nach der Laune ist, so setzt er fratzenhafte 
Faune in die Landschaft, oder irgendein Fabeltier ganz unsinniger Art und 
es kümmert ihn nicht, da oder dort flüchtig, ja falsch zu zeichnen. Er treibt 
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seinen Hohn und Spott mit der akademischen Regel, und er kann es tun, 
weil doch schließlich alles zueinander paßt. In ihm lebt noch einmal urgewal- 
tig der poetische Märchengeist der Romantik auf. Er hat die endgültige 
große Form für diese herrlichen Ideenwelten gefunden. Das erhebt ihn zu 
den ganz großen Weltgestaltern, diese Monumentalisierung und Heroisie- 
rung eines machtvollen Lebenstriebes einer Zeit und eines Volkes. Und er 
traf gewiß auch den Kern dieser Poesie, wenn er diese Fabelwesen zu Sinn- 
bildern der Naturgewalten gemacht hat. Denn unsere deutsche, ebenso 
wie seine Märchenwelt ist eine lebensvolle Naturromantik. i 

Wie immer bei Künstlergenien ersten Ranges läßt sich Böcklin nicht 
rubrizieren. Man wird ihn nicht in die Gruppe der Landschaftsmaler oder 
Figurenmaler, der reinen Koloristen oder Formbildner eingruppieren kön- 
nen. Er ist keiner von den kleinen, schwachen Meistern, die an Manier 
und Motiv haften. Die Stärke liegt in ihm, die leidenschaftliche Kraft seiner 
Malerseele reißt alles mit sich. Gewiß sind es besonders die landschaft- 
lichen Reize, die offenen, freien Ausblicke in die weite Natur, die ihn offen- 
bar zur künstlerischen Tätigkeit anregen. Das Interieur kennt er eben- 
sowenig wie das Porträt; das Freilicht, der große weite Weltraum ist das. 
große Grundmotiv. Aber wie wenig damit gesagt ist, zeigt ein Hinweis auf 
die zeitgenössischen Bestrebungen der Impressionisten, die auch das Frei- 
licht verkündeten und doch ein ganz anderes brachten. Vielleicht liegt der 
Kern in den verschiedenen Graden künstlerischer Intensität, vielleicht 
auch in der auf andere Tongrade und Akzente eingestellten Natur des 
Meisters. Sicher ist, daß die Leidenschaftlichkeit des Erfassens bei Böck- 
lin weit über dem mühseligen Nach-Form-Ringen der anderen steht. Er 
lacht über Leibl, weil er sich drei Jahre in eine Dorfkirche hinsetzt, um drei 
alte Weiber naturgetreu zu kopieren, mit dem Wort: „Muß der ein lang- 
weiliger, denkfauler Kerl sein!“ Dem trägen Phlegma in der Natur des 
anderen, für die er gerne das Wort „denkfaul‘ anwendet, dem Passiven in 
ihrer künstlerischen Arbeit, steht seine geradezu phänomenale Lebhaftig- 
keit der Anschauung entgegen. Besonders Schick erzählt in seinen etwas 
nüchtern notierten „Tagesaufzeichnungen aus den Jahren 1866—68“ ver- 
schiedenfach, mit welcher leidenschaftlichen Empfindsamkeit der Meister 
die Farben, ihr Spiel und Gegenspiel untereinander, das Auftauchen 
der Komplementärfarbe u. a. erfaßte. Auch sein Suchen nach schönen 
Akkorden findet sich immer wieder. 

Indes, auch mit diesen stark koloristischen Gefühlen schönheitlicher 
Art ist lange nicht alles gesagt. Gewiß ist ihm die „dekorative Erschei- 
nung, das Malerische, das schöne Zusammenklingen der Farben und For- 
men, die Licht- und Schattenverteilung immer wichtig, so daß sich alles 
auf einige zuletzt erst akzentuierte Hauptstellen in prächtigen Farben 
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konzentriert. Aber damit sind noch nicht alle Mittel vergeben: Die fabel- 
hafte schöpferische Daseinsenergie ist ein Hauptkapitel seines künstlerischen 
Programms. Ein geradezu dämonisches Wirklichkeitsgefühl, besser gesagt 
urwiüichsige Daseinslust und breiteste Sinnenfreude sprudelt aus seinen 
Bildern. Es ist ein monumentales Lebensgefühl, das all das Wesenslose der 
Schönheit an sich mit warmem Blut, mit starker Vorstellungskraft ver- 
bindet und ihr reale Gestalt, Wirklichkeit, aktive Kraft verleiht. Es ist 
jenes Etwas, das den Maler über den Anstreicher oder Teppichweber, den 
Bildhauer über den Goldschmied, den Künstler über den Dekorateur er- 
hebt. Das Unsinnige einer Begriffsdefinition der Kunst auf die dekorativen 
Werte wird gerade bei solchem, wirklich doch mit fabelhaften dekorativen 
Qualitäten ausgestatteten Meister wie Böcklin doppelt klar. Ihm, dem 
man doch wahrlich kein einseitig realistisch imitatives Verlangen nach- 
sagen kann, hat immer an der lebendigen Verbindung der Schönheit mit 
Wahrheit, der Farbenakkorde mit den Stimmungsakkorden seiner Psyche 
gelegen. ‚‚Vor allem sieht er auf plastische Erscheinung‘ sagt Schick bedeut- 
sam in jenem Nachsatze, der eigentlich die Hauptsache im Wesen Böcklins 
ausmacht. Wie er sein farbiges Licht oder seine schillernde Farbe zur 
realen Materie, zum plastischen Körper verdichtet, das Greifbare seiner 
Erscheinungen als Realitäten, das Gegenständliche seiner Lichträume gibt, 
kurz der ganze Realismus seiner Kunst, die eben nicht nur schönen Schein, 
sondern auch sinnliche Illusionskraft besitzt, ist seine Größe zugleich. Er 
ist wahrhaftiger Realist, Positivist. Alles ist der Ausbruch einer lebens- 
starken, kraftvollen Natur. 

Das gleiche ist von dem poetischen Gehalt seiner Bilder zu sagen, den 
man ebenso wie die dekorativen Werte seiner Malerei gerne über jene 
Realität der Vorstellung gestellt hat. Da ist nichts von nebelhaft ver- 
schwommener poetischer Träumerei im Sinne einer Programmromantik, 
ohne Kraft und Wahrheit. Die Verknüpfung der Farbenakkorde, der Licht- 
eymphonie mit poetischen Gestalten ist wiederum eine Beigabe seiner 
rauschenden, überquellenden künstlerischen Phantasie, die eben das In- 
dividuelle, die qualitativen Werte seiner Persönlichkeit ausmacht, die ihn 
zum Genie ersten Ranges stempelt. Talente mit mehr passiver Schön- 
heitsempfindung hat es genug; ein Corot oder Feuerbach haben ihn in 
der Reinheit der Farbenakkorde oder Weichheit der Linienschwingungen 
erreicht, wenn nicht übertroffen. Aber er war mehr als alle diese; sein Plus 
liegt in dem unerhörten Kraftgehalt, in der realen Erdennähe, in der Fülle 
der Ideen und Einfälle. Nie hat er sich wiederholt, nie hat er nach Muster 
der Franzosen ein Schema, eine klassische Formel gefunden. Ewig wan- 
delbar und immer neu, weil sie aus den dahineilenden Zuständen seiner 
Seele schöpft, immer vibrierend wie das pulsierende Leben ist seine Kunst, 
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Immer hat er etwas zu sagen; er offenbart tagtäglich von neuem seine Seele, 
seine heiter jubelnde Natur. Ein Rausch in Farben und Gestalten folgt 
dem andern. Aber immer ist er der Maler, der aus dem Schatz der sicht- 
baren Welt, aus der weiten Erscheinungsfülle der Natur seine Phantasie 
schöpft. 

Das intime Naturgefühl, die gesunde, erdgeborene Lebenskraft be- 
fähigten ihn, all seine Farben und Lichter zu realen Formen zu verdichten, 
seine Bilder mit poetischen oder sinnlichen Gestalten irgendwelcher Art zu 
beleben. Bald sind es Faune und Nymphen, bald Schwäne und Delphine, 
bald Möven und Wolken, in denen seine Farbenphantasie, zu höchster 
Glut erhitzt, Gestalt findet, bald wieder ist es eine lichtgrüne, von bunten 
Blumen übersäte Wiese, bald der helle schillernde Stamm einer Platane 
vor dem sonnendurchstrahlten Himmel, oder das tiefe Kobaltblau im 
stillen Bergsee. Wiederum ist es ein buntes, gelb oder violett glühendes 
Gewand, das rosa schillernde Gesicht eines lachenden jungen Mädchens, 
das bleiche Karnat einer Frau von römisch schweren Formen. Unerschöpf- 
lich ist seine Phantasie, überquellend seine Natur. Die Bedeutung des 
Meisters liegt in dem außerordentlichen Kraftgehalt. Wir sind ja nach 
Muster blutleerer Ästheten philosophischer oder feinschmeckerischer Ob- 
servanz gewöhnt, den sinnlichen, leidenschaftlichen Gehalt künstlerischer 
Schöpferkraft zu unterschätzen, weil das eben Dinge sind, die sich nicht 
mathematisch ausrechnen lassen oder die jenen Gourmets eigentlich un- 
bequem sind wegen der hohen Anforderungen an persönliche Anteil- 
nahme. Auch den Herren irgendeiner Programmkunst, am wenigsten 
denen nach französischem Vorbild, ist Böcklin eine viel zu eigene Persön- 
lichkeit, der auch nicht tüpfelt nach Muster der schwächlichen, französischen 
Impressionisten. Es ist eben der derbe Böcklin, der alle Regeln der Kunst, 
alle Programme, auch das vom „schönheitlichen Ausgleich‘ über den 
Haufen wirft. 

Solche reiche Natur wie Böcklin hat denn auch in seiner Entwicklung 
jene schillernde Vielfältigkeit, die alle großen Meister auszeichnet. Ganz 
gegen den Willen seines Vaters geht er 1845 auf die Düsseldorfer Akademie. 
Dort hat Lessing, besonders aber Joh. Wilhelm Schirmer (1807—63) 
mit seinen schlicht aufgebauten Landschaften (Abb. 129), in denen frei- 
lich noch das alte Kulissenschema steckt, auf ihn gewirkt. Der Einfluß 
hat sehr lange angehalten und im Grundton ist Böcklin auch nie aus dem 
Geist der deutschen Romantik herausgegangen. 1847 zieht er mit seinem 
Freund Koller nach Brüssel und Antwerpen, studiert Rubens und van Dyck. 
Auf seines Wanderungen durch die Schweiz kommt er auch nach Genf, wo 
er bei Calame in die Lehre geht. 1848 zieht er nach Paris. Corot, Dupr6, 
Marilhat und Couture sollen Eindruck auf ihn gemacht haben. Seine Werke 
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künden nfir wenig davon. Er schwankt noch. Dann aber, Anfang März 
1850, wandert er über die Alpen nach Italien, und dort hat der Künstler 
sich gefunden. Die große Landschaft der Campagna mit den beherrschenden 
Linien der Berge, mit der klaren Form und der Pracht des Lichtes, mit 
der Überfülle allüberall, das hat seinem Wesen entsprochen. Nicht epigo- 
nenhaft hat er alte Meister nachgeahmt, sondern an der großen Natur 
und ihrer monumentalen Form seinen Lehrmeister gefunden. Gewiß spielten 
Erinnerungen an Schirmer mit, daß er sofort die große Linie der Campagna- 
landschaft begriff. Auch an Caspar Dughet werden wir erinnert, aber das 
Schema war ihm schon von dritter Hand übermittelt. Er lernte dort neben 
Begas und Feuerbach damals Dreber kennen, dessen Einfluß in frühen Bildern 
bemerkbar ist. Im Laufe von vielen Jahrzehnten hat Böcklin die große ita- 
lienische Natur immer wieder in aich aufgenommen und stets neu gestaltet. 

Man muß gestehen, daß kaum ein anderer Maler die Schönheit der 
italienischen Landschaft, die Pracht und Klarheit der Atmosphäre so 
monumental erfaßt hat wie dieser Deutsche, der dort, fernab von allem 
modernen Zwiespalt, sein eigenes Wesen in dem Weltallwesen des Sonnen- 
glanzes gefunden hat. | 

Von seinem äußeren Leben zu reden, sei kurz folgendes aufgezählt. 
1850-—56 verweilt er in Rom, besonders befreundet mit H. F. Dreber. Seine 
junge Braut, mit der er sich kurz vor seiner Abreise in Basel verlobte, starb 
bald; 1852 heiratete er eine Italienerin, Angelina Pascucci. Sein Leben er- 
zählt eine lange Leidensgeschichte von der Not, die den mittellosen, dazu 
sein Geld nie zusammenhaltenden Künstler in der kinderreichen Ehe ver- 
folgte. Erst als alter Mann, d. h. 1895, hat er ein eigenes Heim in der Villa 
zu 8. Domenico bei Fiesole gründen können. Bis dahin hat er andauernd 
den Standort gewechselt. 1857 geht er nach Basel und Hannover, dann nach 
München, 1860-62 ist er Professor an der Kunstschule zu Weimar. Aber 
er kann die italienische Natur nicht mehr missen. 1862—66 wiederum in 
Rom, 1866—71 in seiner Heimatstadt Basel, 1871—74 in München, 1875 
zieht er nach Florenz, 1875—92 ist er in Zürich; dann geht er endgültig 
nach Florenz, wo er am 16. Januar 1901 gsetorben ist. 

Die Entwicklung, die seine Kunst in Italien genommen hat, charakteri- 
siert vom Anfang anein stark bewußtes Wollen auf eine immer klarer und 
energischer werdende Gestaltung. Bald bevölkern sich seine Bilder mit 
antiken Gestalten. Das mythologische Genre beherrscht noch seine ersten 
beiden Epochen. Erst in seiner entwickelten Zeit, besonders seit 1875 
werden diese rein mythologischen Figuren, die nur mehr belebende Staffage 
sind, ersetzt durch märchenhafte Fabelwesen, die vielmehr symbolische 
Gestalten sind und Ausdruck für das ins Monumentale wachsende Natur- 
drama, für den Kampf der Naturgewalten werden. Das Idyllisch-Genre- 
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hafte wandelt sich ins Heroisch-Monumentale und das, was alle Poeten 
und Romantiker nicht vermocht haben, diese Gestalten, diese Landschaften 
sind die Monumentalformen dichterischer Phantasie, erfüllt von macht- 
vollem seelischem Gehalt. Es sind nicht etwa nur bloße Symbole, sondern 
sinnliche Verkörperungen der schöpferischen Mächte in der Natur, der 
dämonischen Urgewalten allerherrlichster Art. Das sind auch nicht antike 
Allegorien, die des philosophischen Kommentars bedürfen. Sie sprechen 
die Sprache der Natur. Wir denken an keinen geringeren als Michelangelo 
und dessen Versinnlichungen der Schöpferkraft Gottes. 

Zunächst aber setzt es leise an. Frühe Stücke wie „Kentaur und 
Nymphe“ in der Nationalgalerie zu Berlin von 1853 u. a. erinnern be- 
sonders auch in der weich verschwommenen Art an Schirmer, im Aufbau 
haben sie noch das althergebrachte Kulissenschema. Es sind noch ererbte 
und übernommene Formeln, wo vielleicht allein in dem großen Linienzug 
der Bäume und der großen Beweglichkeit der Gestalten des Meisters Tem- 
perament schon durchbricht. Die Beleuchtung ist noch flau, konventionell, 
mit dem Flimmern der Lichter auf dem Laubwerk, freilich auch da in den 
starken Kontrasten von Licht und Schatten gewisse Energie entwickelnd. 
Dann aber beobachtet er die Naturstimmung und den atmosphärischen 
Luftton. Sein Pan im Schilf in der Neuen Pinakothek zu München (Abb. 
153) entwickelt die zarten Nuancen des silberschillernden Lichtes, wie es 
über dem matt blaugrünen Schilf flimmert und auch die Schatten auf- 
lichtet, lockert und belebt. Es ist sein am meisten naturalistisch im Frei- 
licht erfaßtes Bild. Es erregte 1859 im Münchener Kunstverein größtes 
Aufsehen und wurde sofort vom Staate angekauft, freilich ist es das ein- 
zige Stück seiner Hand geblieben. Es kam den Neigungen der Zeit, die auf 
eine Ausbildung des maltechnischen Könnens in der Wiedergabe von Luft 
und Licht ging, bedeutsam entgegen und ist denn auch das einzige Werk 
Böcklins, das vor dem hohen Richterstuhl der Impressionisten Aner- 
kennung findet. j 

Aber für Böcklin war diese Freilichtstudie nur eine Episode. Schon 
die Fresken im Hause Wesendonk lassen erkennen, daß er bei der Kom- 
position verharrt, d. h. daß er nicht Naturausschnitte zufälliger Art und 
belastet mit den Mängeln jeder Naturstudie geben, sondern auch seine 
Landschaften aufbauen und gestalten will. Das lebhafte Temperament 
des jugendlichen Künstlers verlangt nach Linienfluß, Bewegung im Figtir- 
lichen und im Lichtfluidum. Sein Pan erschreckt einen Hirten in der 
Schackgalerie zu München von 1860 bringt ebenfalls noch das silber- 
graue Schillern der Luft, aber alles hat an Kraft gewonnen und die 
Bewegtheit der sichtbaren Erscheinungswelt bis in die Tiefe hinaus ist 
von außerordentlicher Frische und Natürlichkeit, 
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Aber das hier immerhin noch vorhandene Interesse für die zarten Stim- 
mungen der silberschillernden Freilichtatmosphäre tritt mehr und mehr 
zurück. Der temperamentvolle Meister ergibt sich mit der ganzen Inten- 
sität seiner empfindsamen Natur, die es im trübseligen Norden nicht mehr 
aushalten konnte, nachdem er einmal vom feurigen Trank italienischer 
Naturschönheit gekostet hatte, den Reizen einer leuchtenden Farbe. Auf 
Bildern wie der Jagd der Diana in Basel von 1862 (Abb. 152) sehen wir ihn 
einerseits auf alte Aufbauschemata, die dunkle Baumkulisse zurückgreifen. 
Wir werden an Dreber erinnert, aber schon kräftigt sich das Kolorit und zu 
der bewegten Szenerie, die zugleich nichts Zeichnerisches oder Reliefmäßiges 
mehr hat, sondern weich in den Raum hineingeformt ist, bekommt die 
Farbe eine warme, volle Tonigkeit. Die Pracht der Farben ist im an- 
dauernden Wachsen begriffen. Dazu steigert sich die Ausdruckskraft 
aller künstlerischen Darstellungsmittel. Das wird besonders bei Wieder- 
holungen derselben Motive deutlich, wie etwa bei der Villa am Meer, deren 
Motiv selbst wieder in zwei Redaktionen vorhanden, in der Jagd der Diana 
und dem Mord im Schloßgarten ihre Vorstufen hat und in der „altrömischen 
Weinschänke‘“ und im Bergschloß weitergebildet wird. Dasselbe gilt vom 
Gang nach Emmaus und der Ruhe auf der Flucht, die er als Teile einer 
großen Freskendekoration im Sarazinschen Gartenhaus zu Basel aus- 
führte. 1866 hatte er den großen Auftrag erhalten, ein zweiter für das 
Treppenhaus des Baseler Museums folgte. Wenn jene Landschaften stark 
dekorativen Charakter tragen und äußerst wirksam sind, erscheinen letztere 
Fresken bedeutsam durch das Großfigurige. Außerordentlich reich ist sein 
Schaffen in dieser und der Münchener Zeit, die 1871—74 währte. Es wech- 
seln idyllische Motive (‚Ideale Frühlingslandschaft‘‘ bei Schack; „Früh- 
lingsreigen‘ in Dresden), melodische Stimmungen (,‚Daphnis und Amaryl- 
lis‘“ bei Schack) und genrehafte Szenen („Italienische Weinschenke‘“ bei 
Schack) mit dramatischen Momenten (,‚Felsschlucht‘, „Ritt des Todes‘“, 
„Die Furien“, bei Schack). Jedenfalls dominiert das landschaftliche Motiv, 
auch dann, wenn esinschwere Formen gekleidet ist. Oft herrschteine heitere, 
schillernde Vielfarbigkeit, die das Ganze leicht und locker erscheinen läßt 
und eine reiche, ungezügelte Erzählerlust offenbart. Man vergleiche den 
lichten Duft auf der „Hirtin“ bei Schack mit ähnlichen Bildern Feuerbachs. 
Schließlich entstand damals auch das großfigurige Bild „Triton und Ne- 
reide“, womit wirschon auf dengewaltigen Wandel im Schaffen des Meisters, 
auf die Steigerung der Motive ins Monumentale und die Bevorzugung des 
Großfigurigen hingewiesen werden. Sie hat dann seine dritte Monumen- 
talepoche bestimmt. 

Jene leichte Schöpferfreude sollte sich ernst, männlich ausreifen. Die 
nächste Epoche, 1874-85, die er in Florenz verlebte, erhöht den Meister zu 
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grandioser Monumentalität. Es ist, als ob der Juwel geschliffen würde, 
der Künstlergeist sich kristallisierte. Alles wächst ins Gewaltige. Die 
Bilddimensionen werden größer, die Farbe gewinnt an Kraft und Glanz, 
an Pracht und Tiefe, die Formen nehmen zu an Fülle und Realität, die Ak- 
zente werden erhöht, die Kontraste gesteigert, und zugleich nimmt die 
dramatische Kraft zu. Das Wichtigste jedoch, die Figur, tritt in den Vor- 
dergrund, und sie erhebt sich zu einer gewaltigen Personifikation der Na- 
tur. Alles erscheint uns näher gerückt und mit anderer, gesteigerter Reali- 
tät, unerbittlicher Klarheit und Wahrheit vorgetragen. Das Greifbar- 
Plastische der Erscheinung wird zu einer Monumentalität, zu einer sinn- 
lichen Realität, die ihresgleichen sucht, die sicher von keinem Meister des 
19. Jahrhunderts, auch von Millet und Manet nicht erreicht wurde. Was 
jeneran Größe der Stimmung, dieser an Wucht der realistischen Erscheinung 
erreicht, wird von Böcklin in der wunderbaren Kraft der Vorstellung, ge- 
paart mit einer nie dagewesenen Phantasie, noch weit übertroffen. 

Es ist die Epoche, in der er das Meer liebt und mit wunderlichen Meer- 
göttern belebt. Sein „Triton und Nereide‘‘ der Galerie Schack von 1874, 
dasselbe Motiv in noch größerer Fassung in der Nationalgalerie zu Ber- 
lin (Abb. 154) das „Spiel der Wellen‘ in München, die „Tritonfamilie“ in 
Magdeburg, „Meeresidyli“ in Wien, das „Seetingeltangel‘‘, das „Spiel der 
Najaden“ in Basel und die wundervolle ‚‚Meeresstille‘ in Bern! Ein Meister- 
stück nach dem andern. Die wunderbare Pracht des kristallinisch schil- 
lernden, bald tiefblau, bald lichtgrün schimmernden Meeres, das kos- 
mische All, die Unendlichkeit in allen Dimensionen des Luft- und des Wasser- 
raumes reflektierend. Dazu die dämonischen Gewalten, die er bald in der 
tiefen, fast unheimlichen Stille verborgen hält, die bald jedoch sich wild 
aufbäumen, im Wellengebirge steigen und fallen, schwanken und schweben. 
Und die bald heiter lächelnden oder schwermutsvollen, bald komischen 
oder gewaltsamen Gestalten, die diese Mächte der Natur so unnachahmlich 
personifizieren. Zu dem dämonisch Gewaltsamen, das auch in Stücken 
wie im Kentaurenkampf in der Meeresbrandung oder im Prometheus (Abb. 
157) so überraschend zum Ausdruck kommt, gesellen sich liebenswürdig 
idyllische Stücke. Entzückend ist oft die Intimität, mit der das Schillern 
des Lichtes, die kleine, über das Gestein rieselnde Welle oder der schaum- 
speiende Wellenberg gemalt ist! Endlich jedoch treten all diese Erschei- 
nungen wie Verkörperungen, wie Symbole des Lichtes vor uns. Als ob sich 
das vibrierende kosmische All, als ob die Seele der sichtbaren Natur, das 
Licht in ihr Gestalt, feste plastische Form und lebendige, greifbare Farbe 
gewonnen hätte. Die Tritonen und Nereiden erscheinen fast wie der ver- 
körperte Lichtstrahl auf dem Felsgestein im Meer oder etwa, auf dem Ge- 
filde der Seeligen (Abb, 156) dünkt es uns, als ob dieser braune Kentaur 
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mit seinen Nymphen nur der zur Form gewordene Lichtschein, wie er durch 
die Bäume zu dem stillen blauen Wasser schimmert, wäre. 

Naturgewalten, dämonische Mächte, wie du sie bannst, herrlicher Genius, 
wie du sie fesselst an die Erde und formst zu Bildern, in denen nichts zu- 
fällig erscheint, alles wie Teile eines lebendigen Allwesens in Raum und 
Zeit, alles bedingt in Schönheit und Wahrheit! Schweige, kleiner Geist, vor 
solch schöpferischer Genialität, die allein in der Naturkraft der Persönlich- 
keit, des göttlichen Genies wurzelt! Laß ab, winziger Kritikus, was vermagst 
du da anders als zerstücken, laß ab auch vom Formulieren und Regelprägen! 
Der große Geist trägt seine große Form in sich, und alles ist nur Reflex! 
Und wahrlich, hier ist alles große Form, gewaltiger Reflex! Tauche ein in 
die wunderbare Fülle der Farben, frage nicht, sind sie wahrheitsgemäß oder 
schönheitsgerecht! Fange sie auf in ihrer Fülle und genieße mit dem großen 
Toten, der sie fesselte, jene Stunden schöpferischen Rausches im Über- 
schuß an Kraft und Gestaltungsfreude. Gebt euch einmal unbefangen 
dem künstlerischen Genuß hin. Denn hier steht ein Künstler vor euch, 
der sein ganzes Wesen, sein von herrlichster Lebensfreude und unendlicher 
Schöpferwollust erfülltes Innere hinüberfließen läßt ins Kunstwerk, in 
die Farbenpracht, Figurenfülle, Lichtgröße. Aber wenn ihr armen Tröpfe, 
die ihr doch nur im Bann eurer Theorie oder eurer alademischen Regel 
steht, heute impressionistisch, morgen expressionistisch, deswegen, weil in 
euch die Künstlerseele abgestorben ist, kommt und wollt sezieren, ana- 
lysieren — dann ist der Rausch dahin. Der nüchterne Verstand kennt nichts 
von Künstlersehnsucht, Lebenslust und Daseinsfreude. Er will verstehen 
und nicht fühlen, will Kunstformeln aber nicht Kunsterlebnisse. 

Damit ist der Reigen lange nicht geschlossen. Die verunglückte Toten- 
insel, die wahrlich nicht sein Meisterstück ist, übergehend, wäre hier noch 
Ernstes und Heiteres zu nennen. Es ist ja überhaupt das Herrliche an 
Böcklins Werk, daß es uns so viel, so unendlich viel vom Menschen und den 
Stimmungen, die über ihn kommen, erzählt. Es ist auch nicht immer die 
ewige Wiederholung der einen Grundstimmung, wie es uns bei Millet bei 
aller Weichheit doch allmählich langweilt mit dem ewig gleichen Weh- 
mutsseufzer, oder bei Corots immer gleicher Süßigkeit. Andere Moderne, 
auch Manet, haben uns ja überhaupt nichts zu erzählen. Aber dieser Böck- 
lin ist immer voller Lebenshumor, er lebt sein Leben und teilt uns von jeder 
Lebensstimmung, die über ihn geht, mit. Hochdramatisch in der leben- 
digen Farbigkeit und den grellen Kontrasten ist die Kreuzabnahme 
in Berlin (Abb. 155), ein ganz gewaltiges Stück, indem der so leicht als 
weinheiter und seelenlos (weil unsentimental) geltende Meister die Fähig- 
keit erwiesen hat, auch dies große, welterschütternde Ereignis ganz monu- 
mental zu erfassen, Es ist vielleicht die ausdrucksvollste Schöpfung christ- 
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licher Kunst im 19. Jahrhundert. Von tiefem Ernst erfüllt sind Stücke 
wie der heilige Hain in Basel oder herrlich jubelnd und mit Freude getränkt 
der Frühlingstag in Berlin (Abb. 158), wo sich die Klarheit der Farben, 
Durchsichtigkeit der Luft, Festigkeit der Form und das Hehre, Weihe- 
volle der Stimmung zu klassischer Größe einen. Er liebt in all diesen Stücken 
einen kraftvollen, plastischen Zusammenschluß der Farben. Die kristalli- 
nische Klarheit der stidländischen Atmosphäre bedingt starke Kontraste, 
ja manchmal starke Härten, mit denen die Farbkörper nebeneinander- 
liegen und aneinanderstoßen. Metallisch glänzend ist die Oberfläche, kristal- 
linisch gltihend, aus sich heraus strahlend die Farbe. Und doch erstaunt 
man tiber die große räumliche Realität, die Stärke der Wirklichkeitsvorstel- 
lung, die ihnen immer den Charakter malerisch fest geschlossener, ge- 
waltiger Raumkörper verleiht. 

Die erfinderische Phantasie jedoch sprudelt gerade damals auch leicht 
schäumend über. Die „Meeresbrandung‘“ und das „Schweigen im Walde“ 
in Berlin, „Sieh, es lacht die Au“ in Darmstadt, „Sommertag“ in 
Dresden, die späten „Herbstgedanken‘ bei Simrock, Berlin, die „Flora“ 
u. a. spiegeln mehr idyllische Momente wieder, freilich in einer Weich- 
heit und Feinheit, die eigentümlich zart melodisch klingt und wiederum 
erweist, daß er auch in seinen Stimmungsmotiven nicht auf ein einziges 
Motiv geeicht war. Dazu kommen genannte wilddramstische Motive 
der Kentaurenschlacht, des gefesselten Prometheus (Abb. 157) oder die 
schwermütig herbe, allzu bertihmte ‚„Toteninsel“, die jedoch nicht zu dem 
Besten gehört. Schon daß er das Bild nicht weniger denn fünfmal wieder- 
holte, ist verdächtig. Lag ihm und seiner heiter lebendigen, lebensfrohen 
Natur das Stimmungsmoment nicht oder genügte schließlich keine der 
Redaktionen dem im Inneren getragenen Sentiment? Künstler und nur 
Künstler allein, hat er alles, was er an Kraft und Stimmungsgehalt in sich 
trägt, in das farbige Bild, in die Lichterscheinung umgesetzt. Er philo- 
sophiert, er dichtet, er betet in Farben. Bald jubelt er da, bald ist er ernst, 
bald konzentriert er die Gedanken, bald verstreut er sie leicht wie Blumen 
im Frühlingstag; seine logischen Konsequenzen und seine ethischen Sen- 
tenzen zieht er allein aus dem Zusammenspiel der Lichter, der Farben im 
Bild. Aber wundervoll ist diese Logik in seinen Bildern, wo eines das an- 
dere Bild bedingt, kein Teil außer Zusammenhang steht, alles sich in einem 
herrlich klaren Gedankenspiel der Farben eint. Berauschend ist das ethische 
Pathos, mit dem er seine Akzente verteilt und die Kräfte konzentriert. 
Und wo gibt es edlere innere Weihe als in diesen Schöpfungen, wo ein 
starker Geist in Anbetung vor der hehren Schönheit der Natur, vor der All- 
macht des Lichtes im weiten Raume der Unendlichkeit in die Kniee sinkt 
und das Viele, was er zu sagen, zu geben hat, rein, unbeirrt zu Worte bringt, 
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in Töne schlägt. Das ist der Künstlergenius, der sich seine eigene Welt 
schafft, sie belebt mit seinen Sinnen, seinen Empfindungen, sie durch- 
dringt mit seinem Glauben. 

1885 siedelt der Künstler nach Zürich über, wo er mit Gottfried Keller 
manch’ heitere Stunde verlebte und sich die beiden Dichter in ihren Gedan- 
ken fanden. 1892 geht er zurück nach Italien, da ihn ein Schlaganfall 
von der Arbeit zwang. Wiederum zog er nach Florenz. Dort wurde dem 
greisen Künstler noch das Glück, in sein eignes Haus einziehen zu dürfen. 
Eine Villa hart oben am Abhang von Fiesole. „So habe ich endlich eine 
Heimat, nachdem ich lange genug herumgetrieben worden als heimatloser 
Vagabund“ schreibt er am 27. April 1895 an seine Schwester. Und dort 
ist er am 16. Januar 1%01 gestorben. 

Auch über diese Kraftnatur kam das Alter, auch zu ihm kam der Tod. 
Ende der 80er Jahre läßt die Schöpferkraft unbedingt nach. Die Farbe 
wird flockiger. Die Formen lockern sich, die glatte Politur wie die plastische 
Festigkeit schwinden. Und wenn er auch noch voller geistreicher Einfälle 
und toller Schrullen ist, die Vorstellungskraft versagt mehr und mehr. 
Schon Stücke wie die Herbstgedanken von 1886 haben doch nicht 
mehr die alte Kraft und Farbenenergie. Weiter sind das „Vita somnium“ 
in Basel, die „Frühlingshymne“ in Leipzig oder „In der Gartenlaube“ in 
Zürich zwar in der prickelnden Pikanterie, mit der die leichten Farben 
fast impressionistisch hingesetzt, getupfelt sind, äußerst reizvoll. Aber es 
ist nicht mehr der große Arnold Böcklin; es ist nicht mehr jene fest ge- 
fügte, groß geformte Natur, jener starke Positivismus; jene sinnliche Reali- 
tät, die seine originelle Eigenart ausmacht. Da reißt er uns nicht mehr in 
überschwänglicher Kraft und Phantasie mit sich, da setzt er uns nicht mehr 
in den bezaubernden Bann seiner wundervollen, heiter strahlenden Natur. 
Und doch! Diesem hohen Meister, seiner ehrlichen und in seiner Weise be- 
scheidenen reinen Künstlernatur zum höchsten Lobe; er ist auch da, als 
der nahende Tod seine Schatten vorauswarf und ihn allmählich ermatten 
ließ, nie doktrinär geworden. Er hat auf seine alten Tage sich mit poly- 
chromer Plastik befaßt, auch Flugzeuge konstruiert, seine technischen 
Versuche nicht ruhen lassen; nur akademische Kunstformeln hat er nie ge- 
zimmert. Diese blutlose Philosophasterei hat er immer verflucht, und noch 
eines hat er bis zu seinem Tode gründlich gehaßt: jenes marktschreierische 
Prunken mit der technischen Manier, den modernen Impressionismus, 
die Kunst der Wiedergabe des äußeren Scheines. Sein Kunstwollen ist 
aus der Kraft künstlerischer Vorstellung von der großen Wirklichkeit 
und schöpferischer Phantasie geboren. 
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13. Vom romantischen Idealismus herab zum 
objektivistischen Realismus. Menzel, der grosse 
. Historienmaler und kleine Farbenrealist. 


So sehr nun die Schwungkraft der Poesie und der gedanklichen Phanta- 
sie die ganze deutsche Romantik in ein inneres Beben versetzt hatte und 
Deutschland selbst wie ein Märchenland abseits der anderen Kulturen 
erscheinen läßt, der Internationalismus im Zeitalter der Erfindungen hat 
allmählich auch da den eisernen Panzer, oder die starke Eigenart der 
Deutschen gebrochen und dem Einfluß französischer Manier die Wege ge- 
bahnt. Vielerlei, was diese ‚‚neue Zeit‘‘, was die Zivilisation an sogenanntem 
Heil über die Welt gebracht hat, kam hinzu, auch diesen hochstrebenden 
Idealismus auf die Erde herabzuziehen. Die Poesie ist ein Ding, dem allein 
im Herzen und immer dann, wenn der Mensch auf seines Herzens Stimme 
lauscht und wenn er abseits von der Masse und von der Welt ist, das Echo 
erklingt. Die Segnungen der Zivilisation kamen und brachten mit unerbitt- 
licher Härte einen Materialismus, der an seelischer Leere wie geistiger Öde 
nicht wieder übertroffen werden kann. Es sind eben nicht alle Erkenntnisse 
des Geistes, alle Erfindungen auch zum Heil der Menschheit. Die Eisen- 
bahn kam und brachte den Internationalismus, sprengte die intime Geschlos- 
senheit lokaler Kultur. Die Maschine, die Industrie kam und ließ das Ar- 
beistsklaventum aufkommen, brachte das häßliche, charakterlose Groß- 
stadtgetriebe. Gewiß haben auch in früheren Jahrhunderten Menschen in 
Sold gestanden und für andere arbeiten müssen. Aber wenn sie Kahte- 
dralen und Schlösser bauten, Bilder und Statuen schufen, Möbel und 
Kunstgewerbe arbeiteten, so war das Handwerk Kunst. Höhere indivi- 
duelle Leistungen wurden gefordert. Jetzt aber sinkt der Mensch herab 
zur Maschine und wird zum freudlosen, gedankenarmen, unpersönlichen 
Arbeitsvieh. Das Telephon brachte das unpersönliche Gespräch, der Tele- 
graph das abgekürzte Verfahren, die Individualität verarmte, der Brief wurde 
nicht mehr eine innere Aussprache, sondern sank zur geschäftlichen Korre- 
spondenz herab. Der Mensch verlernte bald in der Hast des Lebens sein 
eignes Leben leben, sich selbst befragen, sich innerlich aussprechen. Die 
Photographie kam als für die Kunst unheilvollste Erfindung. Die Menschen, 
die bis dahin gezwungen waren, zu zeichnen, wenn sie etwas festhalten woll- 
ten, schalteten ihren Sehapparat aus. Das Porträt wurde Privileg der 
Photographie. Zeichnen und Malen wurde das Privileg der Maler, ebenso 
wie auch Von-Kunst-etwas-Verstehen und Über-Kunst-klug-Reden der 
Vorzug der Herren Spezialisten, der Herren Kritiker, und Kunstgelehr- 
ten wurde, denen ja die Photographie so herrliches Material zu oft recht 
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geistloser und kleinlicher Vergleichswissenschaft gibt, der bei dieser 
Maulwurfsarbeit und der Sorgsamkeit im Kleinen der Blick für das 
Ganze leicht verloren geht. 

Und was sind, rein geistig genommen, die Segnungen der objektivisti- 
schen Wissenschaftlichkeit. Das Hirn ist auch da zur Maschine geworden. 
Das Spezialistentum wucherte auf wie das krasseste Unkraut, so hoch, 
daß keiner mehr über sein eignes Gestrüpp zum anderen herüberschauen 
kann. Es gibt nicht mehr nur vier Fakultäten, sondern tausenderlei Speziali- 
täten. Die denkenden Geister sind zu Bohrwürmern geworden. Mag sich 
da jeder Einzelne als Olympier vorkommen, erhaben über alle anderen, 
die eben in dem Bohrloch nicht so Bescheid wissen wie er, sie sind doch 
alle nur traurige Tröpfe, die vermeinen, sich oder die Welt beglücken zu 
können und mit ihrer Binsenweisheit reicher zu machen. 

Wir müssen diesen Geist und seine Erbärmlichkeit geißeln, weil er den 
Menschen herabge würdigt hat zu weniger als dem Tier, weil er aus ihm einen 
Apparat gemacht hat. All den politischen Imperialisten, den Herren des 
Handels wie der Industrie mag es dazu gesagt sein. Mögen sie sich zum min- 
desten besinnen, daß es außer dem Anhäufen von Wissen zu Wissen, von 
Gold zu Gold, von materiellem Genießen und brutaler Gewalt auch andere 
Glücksgüter gibt, auch andere Daseinsziele, daß es auch Kulturpflichten 
gibt, und daß der Mensch eine Seele hat. Das Weltkriegsfiasko ist doch nur 
ein Symptom des geistig-moralischen Verfalles, der künstlerischen Verar- 
mung allüberall, das schon da war, ehe der unheilvolle Krieg anbrach. 
Denn daß am Ende dieses Abschnittes, zu dem wir jetzt kommen, eine 
Kunst steht, die nicht mehr weiß, was Kunst ist oder will, werden 
wir sehen. 

Entsprechend dem Zug der Zeit ist um die Mitte des Jahrhunderts 
auch die Kunst von ihrem hohen Ideal, Gedankenkunst sein zu wollen, 
herabgestiegen. Aus der Gedankenmalerei ist eine Wirklichkeitsmalerei 
geworden. Wir sind entsprechend der Wissenschaft, die auf technischem 
Gebiete besondere Leistungen zu verzeichnen hat, dazu gekommen, das als 
einen gewaltigen Gewinn anzusehen. Die Erstarrung zum öden Dogma 
haben erst die Franzosen, hat, wie wir sehen werden, das l’art pour l’art- 
Prinzip gebracht. Zunächst aber war die Entwicklung maltechnischer Quali- 
tät ein Gewinn. Sie bedeutete doch eine Erweiterung unserer Lebensempfin- 
dung in das Sinnlich-Materielle, in die Welt der farbigen Erscheinungen. 
Farbige Erscheinungswelt sage ich, denn die neue Malerei will nur die Farbe. 
Für die Entwicklung eines tatkräftigen Farbensinnes haben nun in Deutsch- 
land zwei Meister gewirkt: Menzel und Leibl, die im Grunde des Wesens 
so durchaus Maler waren, zugleich so streng und objektivistisch farbige 
Wirklichkeit geben wollten, wie kaum sonst Künstler der Zeit. In beiden 
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wird wiederum der schon so oft zutage getretene Wirklichkeitssinn der 
Deutschen — ich denke an Friedrich, Waldmüller, Krüger, Blechen — 
als eine ganz besondere Qualität offenbar. Wieviel aber diese deutschen 
Naturalisten und Objektivisten in ehrlicher, gerade gegenüber jeder intellek- 
tualistischer Programmatik zurückhaltender Weise an eigenster Art, inner- 
stem Wesen hineinlegen, wird die Betrachtung lehren. Sie sind beide 
künstlerische Individualitäten ersten Ranges, die es vorzüglich mit Männern 
wie Courbet aufnehmen können. Sie beide offenbaren aber auch, daß jedes 
Prinzip erst seine Größe gewinnt in einem bewußten individuellen Geist, 
daß.das, was die Modernsten im impressionistischen Naturalismus kenn- 
zeichnen, die Entäußerung des individuellen Farbgefühles in einem doktri- 
nären Freilichtrealismus ist. Von dieser maltechnisch nervösen Manie: 
zeigen sie nichts. Keinen der beiden Künstler können wir ganz begreifen 
ohne Bezugnahme auf ihre Herkunft und die Eigenart des Volksstammes 
und der Umgebung, in der sie wirkten und schufen. Sie sind nicht inter- 
nationale Größen. 

Hier haben wir es zunächst mit Adolf Menzel (1815—1905) zu tun. 
Erst nach seinem Tode ist die geradezu ungeheure Fülle seiner Arbeits- 
leistung offenbar geworden. Darin ist er vielleicht unübertroffen, zuma) 
alles ernste Arbeit ist und es sich auch bei seinen zahlreichen Zeichnunget , 
Aquarellen, Gouacheskizzen u. a. nicht um flüchtige Entwürfe wie etwa 
bei Turner handelt, sondern es zumeist sorgsame Naturstudien sind. Be- 
sonders aber, seitdem wir einen tieferen Einblick in sein jugendliches Schaf- 
fen und die Frühzeit haben, wissen wir, daß hier ein Künstler ganz aus sich 
heraus die neuen Ziele der Zeit erfaßt hat. Er ist, das ist der Kern seines 
Wesens, Objektivist, scharfer Beobachter der Natur. Aber sein Können fußt 
in einer außerordentlichen Empfänglichkeit für die charakteristische Linie 
und ausdrucksvolle Farbe. Das Ernstnachdenkliche seiner Wesens hat ihn 
aber dann auch geistig auf eine besondere Stufe herausgehoben. Menzel 
ist nicht nur der stärkste Naturalist, er ist auch der größte Geschichts- 
maler seiner Zeit. Was ihn vor allen anderen Historienmalern auszeichnet, 
ist der Zug zur Größe und zu absoluter Wahrhaftigkeit zugleich. Hat er 
sich doch mit der ganzen Liebe des Historikers in die Materie seiner Bilder 
hineingearbeitet und wird er so zu einem treffenden Erzähler der Begebnisse 
aus der Zeit heraus. So ist er in dieser überraschenden Doppelseitigkeit 
eine der wahrhaftigen Größen unserer Zeit. Er hat es glänzend erwiesen, 
daß er zu der Fähigkeit wissenschaftlicher Analyse der Naturerscheinungen 
in schärfster Wiedergabe des Einzelnen und sorgsamster Vertiefung in die 
Geschichte auch die Gabe zu genialer Synthese im großen Geschichtsbild 
besaß. Der Grundkern seiner Persönlichkeit ist, man kann es schon sagen, 
seine oft eigensinnige Energie, mit der er sich an die Natur hält, und das 
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Abb. 176. E. Manet, Familie des Malers Nitti (1870). 
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Abb. 179. E. Manet, Frühstüsk im Grünen. Louvre, Paris 


Abb. 181. E. Manet, Oiympia (1563). Louvre, Paris, 


Abb. 182. Fr. Goya, Auf dem Balkon. Prado, Madrid. Abb. 183. E. Manet, Auf dem Balkon (1869) 


Abb. 184. E. Manet, Im Treibhaus (1879). Nationalgalerie, Berlin. 


185. E. Manet, Bar in (len folies bergeres (1382). Privat. Berlin. 
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Abb. 186. Ed. Deoas, Tänzerinnen, Gonnrhe. 


Digitized by Google 


208 


Objekt auf das Zeichenblatt zwingt, in gleicher Weise, wie er sich mit äußer- 
ster Intensität in die Vergangenheit hineinlebt und die Gestalten derselben 
aus der Vergessenheit hervorzieht. Wenn man den kleinen Mann mit dem 
großen Kopfe und den noch größeren Augen, mit denen er in scharfer, 
durchdringender: Art seine Objekte ansah, kannte, weiß man, daß das in- 
tensive Fixieren der Natur oder der Geschichte seine Kraft war. 

So haben wir in seinem Werke den Realisten und den Historienmaler 
zu beobachten. Er hat eigentlich mit der Geschichtsmalerei begonnen. 
In Breslau geboren, zog er 1830 mit seinem Vater, der eine lithographische 
Anstalt hatte, nach Berlin. Schon zwei Jahre danach starb sein Vater 
und nun zwang ihn das Leben zur Arbeit. Er mußte für Mutter und Ge- 
schwister sorgen. „An einem gewissen Tage des Januar sprach ein waltendes 
Geschick zu mir: Zur Ehe eignest du dich zwar noch nicht, aber zum Fa- 
milienhaupt bist du gut genug. Sprachs und nahm meinen Vater dahin. 
Heute sage ich wohl auch: gesegnet sind die Wetter des Lebens. Ich wün- 
sche sie aber keinem!“ Mit diesen Worten gedenkt er später des Ereignisses, 
das den kaum Sechzehnjährigen zum Broterwerb zwang. 1846 starb auch 
die geliebte Mutter und nun sorgte er weiter für seine Geschwister. Sein 
erstes Werk, Illustrationen zu Goethes Reimspiel „Künstlers Erdenwallen“ 
sind noch in der Art der Zeit dünn gezeichnete, technisch unbeholfene 
Arbeiten. Dann aber folgen die Holzschnitte zu Kuglers Geschichte 
Friedrichs des Großen, 1839—42 ausgeführt. Damit vertieft er sich zum 
ersten Male in die Zeit und das Wesen des Mannes, den er dann in weiteren 
illustrativen Werken und in großen Geschichtsbildern verherrlicht hat. 
Die Illustrationen zu den Werken Friedrichs des Großen (1843—49) und 
sein Armeewerk 1843-57 und die Soldaten Friedrichs des Großen (1852) 
folgen. Es ist oft erstaunlich, wie er in wenigen Strichen uns nicht nur 
charaktervolle Typen, lebhaft bewegte Gestalten hinwirft, sondern auch, 
wie er manchmal ganz modern anmutend, im weißen Grund die große 
malerische Weite sieht und wirkungsvoll die landschaftliche Umgebung 

Dann aber die Verherrlichung des großen Königs! Als die volkstüm- 
lichste und zugleich geistvollste aller Fürstengestalten hat er seine Ver- 
ewigung im Bild bei Menzel gefunden und zwar in einer Weise, die kaum 
wieder übertroffen ist. Besonders das erste Werk ist reich an lebensvollen 
Bildern und bewegten Szenen, indem er auch die Holzschnittmanier zu 
treffenden Wirkungen und Kontrasten entwickelt. Sei es der jugendliche 
König in seinem Arbeitszimmer, beim Souper oder auf dem Schlachtfeld, 
sei es der greise, auf der Terrasse wandelnde oder ausruhende König, immer 
ist die Gestalt lebensvoll fein herausgeholt. Die Darstellungen atmen so viel 
frisches Leben und geben solch restlos wirkliches Bild der Ereignisse des 
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Siebenjährigen Krieges, daß man auch hier von Dichtkunst, von poetischer 
Gestaltung, von einem romantischen Nacherleben der großen Weltge- 
schichte sprechen kann. 

Aber Menzel hat sich hier nicht etwa nur als Illustrator und unterhal- 
tender Erzähler erwiesen, sondern auch als Geschichtagestalter im Großen. 
Er charakterisiert einmal in seiner eigenen Art das geringe Interesse des 
Publikums an der bildenden Kunst. ‚Die Zeit war noch nicht durchweg 
entschieden zu genehmigen, daß der Mensch nicht bloß handelt und aus- 
steht, sondern auch aussieht — und daß letzteres so wenig gleichgültig 
oder zufällig ist.‘“ Nachdem sein erster Versuch zu einem großen historischen 
Gemälde, der sog. „Kasseler Karten“ in Magdeburg, Museum, der den 
Einzug der Herzogin von Brabant in Marburg 1247 zum 600. Jahrestag 
schildern sollte, stecken geblieben war, ging er Januar 1849 an das Werk 
der Tafelrunde in Sanssouci. „Ich bin schon im Begriff, eine neue Arbeit 
zu beginnen, d.h.in der Staffelei, die, gibts Gott, das Saatkorn eine lange 
Ähre werden solle.“ Sieben weitere Werke folgten: Das Flötenkonzert 
(Abb. 161), Friedrich auf Reisen, die Huldigung der schlesischen Stände, 
Friedrich und die Seinen bei Hochkirch; Bon Soir Messieurs (Einnahme 
von Lissa) (Abb. 162); Begegnung Friedrichs II. mit Joseph II.; An- 
sprache an die Generäle vor der Schlacht bei Leuthen. 

Die Folge der Bilder, die nicht streng eines nach dem andern gemalt 
sind, sondern bei denen die Ausführung ineinandergreift, läßt ein deutliches 
Wachsen der Darstellungsphantasie in das Dramatische erkennen. Die 
beiden ersten Stücke bringen, fast rokokomäßig in zartem Lichtschimmer 
geformte, buntschillernde Arbeiten, bei denen auch in der maltechnischen 
Behandlung das Ringen des jungen Künstlers noch erkenntlich wird. 
Man muß anerkennen, daß der Meister nicht vergebens in Sanssouci war, 
sondern daß das Stimmungsmoment der räumlichen Umgebung ausge- 
zeichnet getroffen ist. Das Flötenkonzert (Abb. 161) ist ein fein abgestimm- 
tes Werk, in zartem Kerzenschein den abendlichen Ton im Raume wieder- 
gebend. Die einzelnen Personen sind sorgsamst durchgebildet und indi- 
viduell charakterisiert. Joh. Emanuel Bach, der überlegene Begleiter am 
Klavier, der König in der Mitte für sich Flöte spielend, ringsherum Zuhörer, 
Hofschranzen verschiedener Gattung herumstehend, Andacht markierend 
und die Damen auf dem Sopha. Noch steckt etwas Ängstliches darin. 
Schon Friedrich der Große auf Reisen in Berlin, Gal. Raven6, zeigt einen 
leichteren Strich, tiefere Grundtöne, lebhaftere Lichter und sehr bewegte 
Gestalten. Vielleicht macht sich der Einfluß der Constable-Ausstellung in 
diesem breiteren, fetteren Farbenauftrag bemerkbar. 

Dann aber bringt Friedrich und die Seinen bei Hochkirch den Höhe- 
punkt seines großen monumentalen Gestaltens des Historienbildes. Inter- 


211 


essant ist es, was der Künstler selbst über die Entstehung des Bildes 
mitteilt: „Ich hatte das Bild seinerzeit in der Ritterstraße unter mannig- 
fachen Entbehrungen gemalt. Immer kam meine Schwester ins Atelier 
und mahnte mich um Broterwerb, da die Ersparnisse aufgebraucht waren. 
Begonnen hab ich das Bild genau am Jahrestag von Hochkirch (14. Okto- 
ber) mit einer Baumstudie auf dem Tempelhofer Felde, und dieser Baum mit 
den Flammen dahinter war auch das erste, was ich auf dem Bilde malte. 
Ich hatte sechs Jahre an den Illustrationen gearbeitet und begann Hoch- 
kirch bloß aus glühender Lust zur Malerei im Großen — ohne jegliche An- 
regung, geschweige Bestellung, sondern sogar mit der fast sicheren Aus- 
sicht, dieses Bild einer Niederlage, die damals durchaus nicht hoffähig war, 
niemals an den Mann zu bringen. Ich habe dann später, durch Not ge- 
zwungen, doch viel antichambrieren müssen und das Bild für einen relativ 
geringen Preis an Friedrich Wilhelm IV. endlich verkauft und dann noch 
Gott von Herzen dafür gedankt. Dank muß ich aber auch Friedrich Wil- 
helm IV. wissen. Denn seinem Auftrag der Illustrationen (als Illustrator 
ließen sie mich alle gelten) verdanke ich es, daß mir die tragische Größe 
Friedrichs, die mich an diesem Gegenstand so reizte, aufgegangen ist.‘ 
Dieser Brief ist bezeichnend für den Meister. Einesteils gibt ihm ein 
ganz einfaches Naturmotiv — ein malerisches Naturerlebnis möchten wir 
es nennen — die erste künstlerische Anregung. Es spricht also der moderne 
Maler daraus, dem eben die sichtbare Natur alles gilt. Andererseits ist er 
der Sohn der dichterischen Romantik, der noch Sinn hat für die Größe der 
Persönlichkeit: er ist das Kind des historischen Jahrhunderts, das die Tre- 
gik der Weltgeschichte so voll Pathos aufnimmt. Das Bild im Neuen Palais 
zu Potsdam gründet sich gewiß auf sorgsamste Naturbeobachtungen von 
Qualm und Rauch. Studien von nächtlichen Bränden und von einem 
Fackelzug haben die Vorstudien dazu gegeben. Die atmosphärischen Er- 
eignisse sind intensiv verarbeitet. Aber die geistige Größe der Auffassung 
steht erhaben über diesen Vorarbeiten. Alles ist silhouettenhaft, bald 
dunkel nach linke ins Profil gerückt; fast reliefmäßig flach wäre die Wirkung, 
wenn nicht eine aus der Tiefe beinahe geisterhaft hervorreitende Gestalt — 
es ist der König, der seine Truppen anspornt zu verzweifeltem Kampfe — 
dem Bilde Raumtiefe, der Auffassung Geistestiefe, tragische Größe gäbe. 
Dazu wirkt auch die Naturstimmung in ihrer tragischen Schwere zur 
Erhöhung des dramatischen Eindruckes. 8o werden aber die Phäno- 
mene der Natur, wird die düstere Stimmung herangezogen, um die Kraft 
der Darstellung zu zeigen, eine barocke Weise, die Rubens zum ersten 

Male in seinem Lanzenstich in Anwendung brachte. 
Das schwunghafteste und bewegteste Stück der Reihe ist jedoch die 
Einnahme von Lissa, wo Friedrich kthn in das Schloß eintretend die über- 
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raschten österreichischen Offiziere mit einem Bon soir, messieurs, begrüßt. 
Das unvollendete Original ist in Hamburg, Kunsthalle (Abb. 162), eine 
lebhafte Skizze in der Nationalgalerie zu Berlin. Das Aufgeregte der 
Situation, das Spontane des Moments ist glänzend in den lebhaften Bewe- 
gungen und Gegenbewegungen, dem Flackern der Lichter, der Unruhe, 
die in diesem Treppenhaus herrscht und wo allein die feste und scharf 
gezeichnete Silhouette des vorwärts stürmenden Königs Klarheit gewinnt, 
wiedergegeben. Wir spüren auch hier den Atemhauch des Lebens, der aus 
Naturbeobachtung und eigener nachdenklicher Phantasie uns solch ein 
lebendiges Erscheinungsbild vorführt. Der Künstler hat ja besonders gern 
Interieurskizzen von beleuchteten Räumen geschaffen. Wir wissen sogar, 
daß er sich mit Vorliebe die reich flimmernden Rokokokirchen ausgewählt 
hat. Die Freude an der Buntfarbigkeit nimmt mit den Jahren überhand 
und läßt Stücke wie das Krönungsbild, das schon in seiner Größe und 
Sorgsamkeit auch eine Arbeitsleistung ist, das Ballsouper, die Abreise des 
Königs 1870, endlich den Gemüsemarkt in Verona wie viele späte Studien 
etwas zu unruhig und hart in ihrer vielfarbigen Buntheit erscheinen. 
Seine malerische Höhe hat er ungefähr 1860 erreicht. Immer aber bleibt 
er der scharfe Beobachter. 

Wir haben hier aber noch einer Reihe kleinerer Werke zu gedenken, die 
unseren mehr malerischen Ansprüchen an das Bild besser Rechnung tragen. 
Wir haben es uns ganz abgewöhnt, vom höheren Künstlerwerk die geistige 
Verarbeitung zu einer großen künstlerischen Wirkung zu verlangen. Gewiß 
wird dereinst die Geschichte ganz anders urteilen. Die Serie der Friedrich- 
Bilder, deren letztes Stück die unvollendet gebliebene Ansprache an die 
Generäle von Leuthen ist, ist es, die Menzel in die Reihe der ganz großen 
Künstler erhebt. Ihre monumentale Gestaltung und die heroische Gesin- 
nung, die aus ihnen spricht, erheben sie zu Hauptleistungen der Geschichts- 
malerei. Wir sahen es bei Rethel, daß auch bei viel geringeren technischen 
Mitteln die endgültige Größe und Bedeutung eines Werkes in der Kraft 
und Charaktergröße der schöpferischen Meister liegen. Man nehme die pomp- 
hafte französisch-belgische Geschichtsmalerei und man wird trotz allem 
Aufwand nichts entfernt Gleichwertiges darunter finden, ich betone Dela- 
croix und Ingres eingeschlossen, deren große Historienbilder trotz aller 
Aufmachung wahrlich lahm oder äußerlich wirken, gegenüber der geistigen 
Durchdringung der historischen Materie bei Menzel, ja selbst bei Rethel. 
‘ Haben wir auch den Sinn für wirkliche Monumentalität nicht mehr, 
80 ist jedenfalls auch für den malerischen Feinschmecker wenigstens der 
Junge Menzel durch einige ausgezeichnete Stücke gerettet. FHuintzückend 
liebenswürdig, poetisch stimmungsvoll, noch lyrisch romantisch ist das 
fein im bräunlich schillernden Halbdunkel gemalte Interieur mit seiner 
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Schwester Emilie an der Tür bei Lampenlicht und Kerzenschein. Dann aber 
kommen zwei Interieurs. Es sind das berühmte Balkonzimmer (Abb. 159) 
von 1845 und das Schlafzimmer in der Ritterstraße (Abb. 160) von 1847. 
Gerade gegenüber jenem zart gemalten Stück mit der Schwester gibt hier 
der fette Farbauftrag, die feste, kraftvolle Konsistenz der Farbe dem 
Bild etwas Materielles, Faßbares. Wir haben hier wohl den Niederschlag 
der 1845 in Berlin gemachten Ausstellung von Bildern und Skizzen Oon- 
stables zu erkennen. Besonders überraschend ist das Balkonzimmer in 
seiner hinreißenden Farbenschönheit und seinem wundervoll freudigen 
Wirklichkeitesinn. Das intime Sichversenken in die Reize des Sonnenscheins 
schafft außerordentliche Stimmungswerte, die auch in solch einfachem 
Raum und bei solcher Menschenleere von ein paar Sonnenstrahlen, diesem 
Lebenshauch der Welt, gebracht werden können. Das Licht gleitet durch 
den Raum, es ist die Seele des Raumes und belebt ihn nicht nur, es gewinnt 
beinahe auch Körper und wird faßbar. Wir vermeinen die Sonnenfäden 
in dem feinen Vorhang zu sehen und den Windhauch, der ihn beiseite 
treibt, zu spüren. Denken wir an Kerstings durchsichtig zartes Interieur 
(Abb. 106) oder Schwinds poetische Morgenstunde (Abb. 112), so wird uns 
die Materialisierung der künstlerischen Gestaltung offenbar. Dieselbe liegt 
aber nicht, wie es die Klassizisten und Renaissanceschwärmer, die Eklek- 
tiker sich ausgedacht haben, in einer erneuten Realisierung der Form, 
sondern, gerade das Bild zeigt es deutlich, in einer Realisierung der Farbe. 
Keine „Form“, keine Gestalt ist im Raum, und doch ist derselbe sinnlich, 
er ist nicht leer, weil das Licht im Farbigen der Raumatmosphäre Form ge- 
winnt. Licht und Raum sind materiell in der stofflichen Farbe geworden. 
Es ist eines der ersten Bilder, das uns so ganz den modernsten Materialis- 
mus der Farbe offenbart und uns auch das typisch moderne Gefühl des 
Malers allein für die Farbigkeit der Erscheinung vorführt. Materielle Farben 
sind es, nicht aufgelöst im Licht, sondern strahlend im Licht. Aber man 
würde sich auch irren, wollte man meinen, die Farbe sollte däs Stoffliche 
der einzelnen Gegenstände besonders herausheben. Zum Ruhm des Bildes 
und des jungen Menzel muß hervorgehoben werden, daß er bier noch das 
Ganze sieht und im Zusammenspiel der Farben dank der Kraft der Töne 
als Ganzes jene energische Materialität gewinnt. 

Dasselbe gilt auch von dem ‚Schlafzimmer‘ (Abb. 160) von 1847, wobei 
freilich schon ganz leicht etwas wie Ernüchterung eindringt. Es ist nicht 
mehr allein der Sonnenglanz’ und der glanzvolle Raumschimmer in einer 
Art Verklärung, die uns noch nicht die grobe Wirklichkeit gibt; hier zeigen 
sich in der Schärfe der Tiefenperspektive und in der Lichtbehandlung schon 
Härten und Kleinlichkeiten, die uns schon den allmählichen Niedergang 
Menzels zu einem kleinlichen Detailrealismus ahnen lassen, Als Landschafte- 
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bild soll die „Bahn Berlin-Potsdam“, ebenfalls in der Nationalgalerie zu 
Berlin (Abb. 136) von 1847 noch aufgeführt werden. Auch hier eine außer- 
gewöhnlich großzügige Breite der Pinselführung, die sicher an Constable 
anknüpft. Der Künstler sucht große Kontraste. Tief im Ton und fett in 
der Farbe steht die Baumgruppe links als fester Körper, rechts davon 
die daherrasende Bahn und in der Ferne die im schweren Dunst ver- 
schwommene Stadt. Das Bewegte des Zuges ist zusammen mit dem Be- 
wegten der Atmosphäre zu dem Gemeinsamen der Räumlichkeit zusammen- 
gefaßt. Auch Turner hat das Motiv gegeben. Aber wenn dieser zu gänz- 
licher Auflösung aller Realität übergeht und die Bahn von strudelndem 
Dunsthauch umgibt, spüren wir bei Menzel eine wesentlich kräftigere Ma- 
terialisierung. Die Farbe ist fast schwer und saftig. 

Wir wissen, daß ihn die Entwicklung von der Breite und Größe der 
Auffassung abgelenkt hat. Zeitlich geordnet gliedert sich an die Jugend- 
epoche, die bis 1850 zu rechnen ist, die Zeit seiner Dlustrationswerke und 
des frtihen breitfarbigen Realismus, die die Monumentalepoche der großen 
Friedrichsbilder 1850—60 umfaßt und in denen Menzel unbedingt sein 
Höchstes vollbracht und sich den Lorbeer der Ewigkeit erworben hat. 
Dann aber folgt langsam die Ernüchterung. Die Sorgfalt seiner Studien 
geht mehr und mehr an das Pedantische, sein Kolorit leitet zur Buntfarbig- 
keit über. Die Schärfe der Beobachtung wird zur kleinlichen Präzision. 
Er stößt alles Geniale ab. Wir dürfen aber den Meister nicht allein daftir 
verantwortlich machen. Die größte Schuld trägt der Geist der Zeit, der 
von 1860 an im schnellsten Flug, besser gesagt Absturz aus poetischer 
Romantik, aus geistiger Erhebung und Begeisterungsfähigkeit zum ödesten 
Materialismus herabführt. Es ist der Sieg des objektivistischen Rationalis- 
mus, der Wissenschaftlichkeit überall. Wir brauchen nur an Courbet zu den- 
ken. Aber gepaart mit diesem wissenschaftlichen Materialismus, der sich 
schließlich auch zu einer höheren Verstandeskultur hätte entwickeln 
können, kommt der ethische Niedergang, die Entäußerung von allen 
Idealen, von allem Glauben an ein höheres Wesen in uns oder außer uns 
bei einseitigem Wissensdrang und jämmerlichem Kleinweisheitshochmut. 
Wie hätte in Berlin, das ein Muster modernen Großstadtunwesens wurde, 
ein Künstler anders werden können! Mußte da nicht bald die letzte Poesie, 
such die große historische Romantik dieses von Natur groß angelegten 
Meisters verdorren. Wir wissen, daß Feuerbach und Böcklin genau so 
wie Millet nicht umsonst die Flucht vor dieser Großstadtkultur ergriffen, 
daß sie aber auch so ihren Idealismus, ihre Romantik retteten. 

So ist jeder das Kind seiner Zeit. Wenn wir den jugendlichen phantasie- 
vollen, auch in der Naturanschauung poetischen Menzel, wenn wir den 
großen Historiengestalter und Dramatiker, den Schöpfer der Friedrichs- 
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bilder kennen, verstehen wir den späteren Menzel, der dann noch fast ein 
halbes Jahrhundert am Werk war, nicht mehr ganz. Meine Kritik ist scharf, 
aber sie muß so sein, weil hier etwas im Keim Verderbliches hervorbricht, 
weil hier in der photographisch getreuen Naturkopie, mag sie auch oft in 
ihrer lebendigen Farbigkeit und in der technischen Mache noch so frappant 
sein, etwas von der vollkommenen Subordination des geistigen Menschen 
unter seinen Sehapparat zutage tritt, das den schließlichen Untergang alles 
Künstlerischen bedeutet. Der Maler wird zur Malmaschine; trifft er nur 
das Objekt genau, wie es wissenschaftlich der Erkenntnis dieser Mensch- 
heit entspricht, so ist er ein Meister. Die Auffassung vom ktinstlerischen 
Gestalten hat sich damit endgültig gewandelt. Wenn wir ein Jahr angeben, 
so nennen wir das Jahr 1860, wenn auch Courbet schon 1850 das Prinzip 
‘ aufstellte. Durchgesetzt hat es sich aber nach 1860. Man will nichts mehr 
vom Komponieren oder gedanklichen Gestalten wissen, man denkt allein 
an das Naturobjekt und seine getreue Wiedergabe. Das Bild ist endgültig 
von der innerlich verarbeiteten Komposition zur Naturstudie, Naturskizze, 
bestenfalls zur Wiedergabe eines starken Natureindruckes herabgesunken. 

1867 geht Menzel zur Weltausstellung nach Paris. Er bekommt einen 
Preis. Vor allem Meissonier macht auf ihn Eindruck. Trotzdem sind gerade 
damals noch einige äußerst lebhafte und farbig frische Stücke entstanden, 
vor allem das Thöätre Gymnase, von denen es zwei Redaktionen, die 
Skizze in Dresden, Privat und das Bild in Berlin, Nationalgalerie, gibt. 
Das Arbeiten mit prickelnden, flott aufgesetzten Lichtern, die ganze Frische 
des Farbauftrages geben diesem wie manchem Stück der Zeit einen beson- 
deren Reiz. Man darf aber nicht etwa französische Mache, etwa den Einfluß 
des werdenden Impressionismus erkennen. Er hat fast rokokomäßig diese 
prickelnde Manier entwickelt. Sein Flötenkonzert, der Hofball in Rheins- 
berg von 1862 in Berlin u. a. bringen den Zusammenhang mit der Ro- 
kokozeit. Aber er hat diese flotte Manier auch auf die Landschaftsstticke 
übertragen, wie etwa auf den „badenden Kindern“ Dresden, Privat. Nur 
fehlt dieser spitzigen Technik der fahle atmosphärische Ton des Impressio- 
nismus. Der Künstler hat sich nie seiner naturfrischen Farbfreudigkeit 
entäußert, mag diese auch manchmal in Buntheit entarten. Es ist das ein 
Zeichen von Temperament und künstlerischem Eigenwillen, wenn er daran 
haftet und sich nicht durch doktrinäre Prinzipien oder Malprogramme 
davon abbringen läßt. Besonders reizvoll sind in diesem Sinne seine Tier- 
gartenstücke, Rehe, Elefanten und besonders farbschillerndes Federvieh 
jeder Art hat er in seiner geistreichen Aquarellmanier festgehalten. Jedes 
der Stücke, die zu einem Kinderalbum gehören, ist reizvoll und lebendig. 
Er ist auch der Rokokoepoche, die er dereinst in Sanssouci lieben lernte, 
sein Lebenlang treu geblieben und hat mit besonderer Vorliebe Rokoko- 
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interieurs mit ihrem farbigen Geflimmer festgehalten, wie etwa auf der 
Predigt die Franziskanerkirche zu Salzburg. Die Kirche von Ettal, die 
Schlösser in Würzburg u. a. hat er, lange bevor sich die kunstgelehrte 
Welt, die noch am düsteren frühen Mittelalter haftete, in seiner farben- 
glänzenden Weise aufgenommen. Das Schillern der Lichter, das Glänzen 
farbiger Gestalten, bunter Uniformen, seidener Gewänder u. a. ist auch 
das Thema seiner verschiedenen Hoffeste. Das Ballsouper und die Hof- 
ballerinnerung von 1879 seien zu dem 1862 gemalten Krönungsbild genannt. 
Überraschend ist die Sorgfalt der Durchführung, die Liebe am Kleinen, 
die auch in der Fülle von zeitgenössigen Porträts ausgezeichnet ist. Menzel 
scheint so ganz die Nachfolge Krügers angetreten zu haben. 

Dann aber hat er sich vom Hofleben abseits begeben. Sein Interesse 
am bunten Geschiebe der Straße und der Großstadt hatte er schon in 
Bildern wie der Abreise des Königs zum Felde 1870 und in Bierkeller- 
bildern, Boulevardstücken erwiesen. Auch Dunst und Rauch reizten ihn 
in ihren magischen Effekten. Fackelzüge, Feuersbrünste hat er in seinen 
jungen Jahren verschiedene gemalt. Dann aber macht er eine gewaltige 
Konzession an den Zeitgeist. Mit seinem Eisenwalzwerk der National- 
galerie zu Berlin von 1875 (Abb. 163) gibt er der sozialistischen Tendenz 
nach. Nicht nur bunte Röcke, Uniformen, sondern auch das schmutzige 
Arbeiterkleid, nicht nur Perücken und geschminkte Salonpüppchen, 
sondern auch die verrußten Gesichter und Fäuste von Arbeitern sind ihm 
der Darstellung wert. Aus dem ganz neuen Motiv ist die letzte Monumental- 
leistung Menzels in großem Format geworden. Die Bildfläche bedeckt er 
mit der grauschillernden Dunstatmosphäre; beunruhigt von dem rötlich 
flackernden glühenden Eisen und den vielfaltigen Reflexen ringsum auf den 
in lebhaftester Arbeit bewegten Figuren, gibt sich hier ein Bild der Arbeit, 
wie kaum sonst. Auch hier ist Menzel der ausgezeichnete Beobachter, der 
Wirklichkeitsbildner, der seine Gestalten aus dem Leben nimmt und mit 
der nur ihm eigenen Intensität festzuhalten versteht. Zahlreiche andere 
Stücke aus dem Arbeiterleben sind unter seinen Aquarellen und kleinen 
Bildern. 

Intensität ist auch weiterhin das Charakteristikum all’ der zahlreichen 
Zeichnungen, Gouache und Deckfarbenstudien wie kleinen Ölbilder, mit 
denen er sich den langen Lebensabend und bis an sein 90. Jahr heran fleißig 
abgemüht hat. Der Künstler hat die verdienten Ehrungen erhalten; er war 
früh schon bei Hofe anerkannt, wie überhaupt das weitgehende Kunst- 
interesse und die rege Förderung guter Kunst gerade für das Berlin vor 
1870 anerkannt werden muß. Die Franzosen haben Menzel als einen der 
ersten Deutschen anerkannt. Für Berlin war der kleine Mann mit dem 
großen Kopf, dem scharf eindringlich fixierenden Blick hinter großen 
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Brillengläsern eine populäre Figur. Seine Popularität charakterisiert ebenso 
wie die Krügers den ganz anderen natürlichen Zusammenhang dieser 
Künstler gegenüber den Modernen, vielleicht aber auch den damals noch 
nicht ganz abgetöteten Lokalgeist der einstigen Kleinstadt oder kleinen 
Residenz Berlin. Aber seitdem ist Berlin Großstadt geworden. Im inter- 
nationalen Wirrsal ist auch die lokale Originalität untergegangen. Denn 
auch die Kunst ist unpopulär, unvolkstümlich geworden; sie ist zur Mal- 
wissenschaft „emporgestiegen“. Die Problematik des Modernen hat erst 
seit 1880 jenen Grad der Abstraktion von allem Lebendigen, der Abwendung 
der Kunst vom künstlerischen Gefühlsmäßigen zum wissenschaftlich Ver- 
standesmäßigen und Kalten gebracht, die heute unser Unheil ist und der 
Kunst nicht nur die Lebenswärme und Volkstümlichkeit zugleich genommen 
hat. Heute wird die Kunst für die Kritiker und Ausstellungen, nicht für 
das Volk und das Haus gemacht. Die Künstler zogen dazu bald in die 
Fremde, verließen ihre Heimat. Aber wenn den Idealisten von dereinst 
Antike und Renaissance das Ziel war, so ist es jetzt das maltechnische 
Geschick und die nüchterne Programmatik der Franzosen, die die Künstler 
anzog. So verschieden sind die Ideale der Zeiten! Paris, nicht Rom 
wurde die Metropole. 

Im Zusammenhang mit Menzel müßte man seiner doppelseitigen Veran- 
lagung entsprechend der großen Geschichtsmalerei einerseits und des fein 
gemalten Salonstückes andererseits gedenken. Die Geschichtamalerei, die 
in Rethel und Menzel ihre genialen Vertreter gefunden hat, und von denen 
der eine noch ganz der Gedankenmaler ist, während der andere an eine 
energische Versinnlichung zur Wirklichkeitswirkung ging, hat keine Gipfel- 
höhen mehr erreicht. Sie schwankt aus der pathetisch-theatralischen Kaul- 
bachschen Art, die in großen Figurenmassen ein Gewaltiges zu bringen 
strebte, es aber nicht beleben konnte, hinzu einer mehr glanzvollen Farbig- 
keit. Der Einfluß der belgischen Historienmalerei, 1842 durch die Aus- 
stellung der großen Historienbilder der Gallait und Bi&fve begründet, macht 
sich in einem Zurückgreifen auf Rubens und die venezianischen Kolo- 
risten geltend. Der Wiener Karl Rahl (1812—-65) wandelte in den Bahnen 
Wilhelm Kaulbachs. Hans Canon (1829—85) sucht in Rubens’ Bildern 
den Kolorismus wieder zu beleben; er übernimmt direkt Rubens’ Kom- 
positionen. In München hatte inzwischen Karl Piloty (1826—86) in 
Anlehnung an die Franzosen nach einer Vervollkommnung der malerischen 
Technik gestrebt (Abb. 211). Eine Vertiefung in den Geist der Zeit, eine 
große innere Verarbeitung und besonders auch der beherrschende Gedanke 
von der Größe und Tragik des historischen Momentes, das fehlt dem Künst- 
ler wie all den vielen Vertretern der Geschichtsmalerei, die ja alle echte 
Kinder der Zeit, des Jahrhunderts der Historie, sind, Aber auch die Ge- 
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schichtschreibung kennt nur wenig Geister von der Größe Rankes, Burck- 
hardts oder Justis. Aber die Wissenschaft ist auf diesem Gebiete doch 
reicher als die Kunst gewesen. 

Die Zahl derselben ist sehr groß. Der Berliner Julius Schrader (1815— 
1900) ist ziemlich trocken. Von den Frankfurtern ist Carl Becker (1820 
—1900) bunt und glänzend, aber geistig leer in seinen Genremotiven 
aus der Renaissancezeit; Gustav Spangenberg (1828—99) ist der Ver- 
treter des historischen Sittenbildes; für München seien genannt Emanuel 
Lentze (1816—68); Alexander Liezen-Mayer, Max Adam und Otto 
v. Faber de Faur (1828—1%01), letzterer in Paris gebildet, sind Schlach- 
tenmaler. Herausgehoben zu werden verdienen immerhin einige: der 
Frankfurter Friedrich Karl Hausmann (1825—86), der neben seinem 
großen Historienbild Galilei vor dem Konzil (Abb. 212) auch farbig äußerst 
lebhafte und geistvolle Kircheninterieurs und Genrebilder malte. Die 
warme Farbigkeit seiner Bilder, die lebhafte Pinselführung und das sprü- 
hende Licht erinnern an Delacroix, von dem er während seiner Pariser 
Lehrzeit gelernt hat. Dann sind zwei Düsseldorfer zu nennen: der unter 
den Landschaftsmalern besonders als Vertreter der Charakterlandschaft 
herauszuhebende Carl Friedrich Lessing (1808-80), der in seiner Früh- 
zeit etwas kalt gemalte, aber groß aufgefaßte, wenn auch strenge Geschichte- 
bilder, so die Hussitenpredigt (1836), Hus vor dem Konzil (Abb. 118) 
u. a. gemalt hat. Beachtenswert ist Eduard v. Gebhardt (geb. 1831), 
der im mittelalterlichen Geiste und von den primitiven Niederländern 
beeinflußt ausdrucksvolle Bilder aus dem Leben Christi malte, so das 
Abendmahl der Berliner Nationalgalerie (Abb. 119) in etwas dicker schwerer 
Farbe, empfindsam in fester alter Manier, wenn such ohne großen Schwung. 
Andere wie Peter Janssen (1844—1908) in Düsseldorf, oder Friedrich 
Geselschap (1838—1898) in Berlin bewegen sich noch im Rahmen des 
Cornelius, während der Berliner Anton v. Werner (1843—1914) in Menzels 
Weise eine freilich geistlos glatte Buntfarbigkeit entwickelt hat. Aus 
der Gruppe der Kleinmaler im Sinne Menzels sei Fritz Werner (1827— 
1908) mit hübschen Soldatenstückchen genannt. Weiterhin seien genannt 
. R. Haug mit seinen Szenen aus den Befreiungskriegen, Röchling als 
Schlachtenmaler, A. Jank als Historienmaler, der auch flotte Reiterstücke 
malt, A. Kampf, der in moderner, freier Manier ebenfalls in die Be- 
freiungskriege zurückgreift. 
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14. Der romantische Realismus 
der Schule von Fontainebleau-Barbizon. 


Corot, Rousseau, Millet, Daumier. 


Wir heutzutage verstehen vielleicht nicht mehr ganz das Wesen und 
die treibenden Elemente der Kunstentwicklung des 19. Jahrhunderts. 
Gewiß waren es mächtige innere Kräfte und Abneigungen, die, um 1830 
herum, eine Schar junger Künstler veranlaßte, aus dem doch von allen 
Franzosen so heißgeliebten Paris zu flüchten und in Gottes freie Natur 
hinauszugehen. Gewiß war es nicht nur die politische Unruhe der Zeit, 
deren Wirrsal uns heute nicht mehr ganz klar vorsteht. Sie taten es trotz 
des großen künstlerischen Getriebes, das uns so herrlich erscheint; viel- 
leicht können wir sogar sagen, wegen Delacroix. Er und sein Kreis, die 
Vernet, Raffet u. a., schwelgten in orientalischer Pracht; ihnen genügte ihre 
Heimat, die schlichte Natur, die sie umgab, nicht. Künstler wie Delacroix 
sprudelten in ihrer Phantastik tiber die schlichte Wahrheit hinaus. Er 
machte das Bild zu einem schillernden Feuerwerk glänzender Farben. Von 
den Enngländern hatte er zwar technisches Raffinement entnommen, nicht 
aber den Sinn für Einfachheit und Wahrhaftigkeit der Naturwiedergabe. 
Aber die Eindrücke der Bilder Boningtons im Jahre 1822 und der COon- 
stable-Ausstellung von 1824 wirkten im Stillen weiter. Fern von aller Be- 
teiligung am politischen Leben, wie es Künstler vom Schlag Daumiers und 
Gavarins mit ihrem scharfen Witz und ihren Karikaturen taten, also fern 
von aller Öffentlichkeit und Salonmalerei bei Atelierlicht, wuchs in der 
Öde der Großstadt und aus der Enge des Ateliers die Sehnsucht ins Freie 
empor. Neben Constable wurden natürlich die holländischen Landschafts- 
maler das Vorbild. 

Es ist die „paysage intime“, der man zustrebt. Wenn nun aber Louis 
Gabriel Eugdne Isabey (1804-86) auch geistvoll pikante Lichteffekte 
in seinen Bildern verwertet, die noch von poetischer Romantik erfüllt sind, 
Genrestücke bei Nachtlicht- und Mondscheinbeleuchtung (Abb. 17), die 
in ihrer flotten, breitstrichigen Malweise und in ihrer sprühenden Phan- 
tastik stark auf Spitzweg (Abb. 113) wirkten, so vertreten diese Künstler 
eine mehr schwere Stimmung. Die Küste, das nördliche Frankreich und die 
Umgebung von Paris durchwanderten sie, um in noch etwas schwer- 
flüssiger Weise Naturstudien zu machen. Georges Michel (1763—1843) 
versucht sich in Ruisdaelnachahmung. Die Romantik zeigt sich auch 
da, indem man ganz bestimmten Stimmungsmomenten den Vorzug gibt. 
Paul Huet (1804-69) ist in seinen ausdrucksvollen Farben leicht auf das 
Dramatische gerichtet. Louis Chabat (1812—43) neigte zu klassizistischen 
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Motiven, de la Berge vertieft sich in die Kleinheiten des Laubwerkes und 
der Bäume, 

Dann aber kommen einige große führende Geister. Seit spätestens 1830 
findet sich während der Sommermonate im Wald von Fontainebleau eine 
Schar junger Künstler zusammen. St. Cloud, Ville d’Avray und Bar- 
bizon waren die Treffpunkte. Dort im Schatten der mächtigen Bäume, 
an den kleinen Seen und Wiesen stellten sie ihre Staffelei auf und studier- 
ten die Natur, sie frei und ohne Schema zu formen. Eine Formel aber für 
alle gibt es nicht und schließlich formt sich doch immer nur die Seele, die 
Individualität des Künstlers im Bild, d. h. die Naturform wandelt sich in 
die subjektivistische Kunstform. Dazu war auch die Menschheit damals 
noch zu voll von Poesie und Romantik, als daß man schon zu einem nüch- 
tern objektivistischen Realismus tibergehen mochte. Und so tragen die 
Werke dieser Meister, wir sagen glücklicherweise, stark individuelles Ge- 
präge, so sehr, daß man nicht immer glauben ‘möchte, daß sie zu einer 
Arbeitegemeinschaft gehört hätten. 

Am meisten noch mit der Vergangenheit verknüpft erscheint der älteste 
und zarteste, noch am meisten der Welt entrückte Camille Corot (1796— 
1876). Seine Motive klingen nahe an Claude Lorrain an, lyrisch-sentimen- 
tale Abendstimmungen, Sonnenuntergänge und fein komponierte, aufge- 
baute Landschaften, wo die hohe Baumkulisse und der ferne, sonnenstreh- 
lende, duftige Horizont in ein immer fein wechselndes Zusammenspiel 
treten. Auch belebt er noch seine nur so hingehauchten, ganz duftig ge- 
stimmten Landschaften mit Nymphen und antiken Fabelwesen. Alles ist 
melodische Stimmung und zarter Ausgleich. ‚Was ich in der Malerei suche, 
- ist das Gleichgewicht der Töne, die Farbe kommt erst hinterher,‘ sagt er 
einmal. Das in silberschillernder Atmosphäre Zerfließende, duftig Zarte 
hat niemand so fein getroffen, wie er (Abb. 167). Wenn er auch nicht sehr 
abwechslungsreich oder kraftvoll in seiner Behandlung erscheint, so über- 
rascht er immer sowohl durch seine außerordentliche Delikatesse und Ele- 
ganz, durch den Rhythmus der Lichtwellen und Farbenharmonien, in denen 
nur zarte Töne, kühles Rosa, lichtes Blau, Gelb und bläuliches Mattgrün 
verwendet werden, als auch durch die unendliche Grazie seiner Linien- 
führung, die ganz dünn und empfindsam die allerfeinsten Sentimente zum 
Leben wiederklingen läßt. Der Künstler war öfters in Italien und dort hat 
er gewiß das Feingefühl für die Linie entwickelt. So schrieb er auf seiner 
ersten italienischen Reise: ‚die ersten Dinge, die man studieren muß, sind 
die Form und sodann die Valeurs... Immer die Masse, das Ganze, das uns 
gepackt hat, niemals den ersten Eindruck verlieren, der ung bewegt hat, 
heißt es. Die Zeichnung ist das Erste, wonach man trachten muß. Dann 
die Valeurs, die Beziebungen zwischen den Formen und den Valeurs, Da 
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haben wir die Stützpunkte, dann die Farbe, dann die Ausführung.“ Früh- 
jahr 1871 schreibt der greise Künstler: ‚Ich habe in diesem Winter mehr 
denn je gearbeitet. Ich denke, das Unglück hat mich dazu gezwungen, 
unter dem Himmelsgewölbe und dem dichten Laub meine Zuflucht zu 
suchen, um den Konzerten der Vögel beizuwohnen. Was bedeuten neben 
dieser Ruhe, die kleinen vergänglichen Stürme, die die Menschen her- 
vorrufen * Es leben der Sternenregen im Juli und die hübschen Blüm- 
lein auf der Wiese.“ 

Neben seinen, wie gesagt, nach Claudes Muster, streng aufgebauten 
Landschaften hat er aber auch eine Reihe entzückender Naturstudien 
gemalt, in denen er auf ganz naive Weise zu einer tiberraschenden 
Beweglichkeit der Luft und Aufgelöstheit in der Atmosphäre kommt. 
Auch da lebt bewußt oder unbewußt die ganz poesievolle Grazie seiner 
Seele, etwa wenn er ein Stadtbild malt (Abb. 166). Über aller Naturwahr- 
heit des Lufttones, der iiber den Wassern und an den in die Luft ragenden 
Gebäuden glänzt, klingt noch mehr die wundervolle Rhythmik im Linien- 
schwung der Silhouette und der harmonische Zusammenklang aller Töne 
auf eine ganz sanfte, weichempfindsame Melodie. Natürlich ist auch das 
reine Romantik, nicht moderner, düster wahrheitsdurstiger Naturalismus. 
Auch wenn er Naturbilder wie „Das Mühlenmotiv am Kanal“ (Abb. 165) 
bringt, so zeigt er noch ein feines Weltentrücktsein und zarte Verschwom- 
menheit, wo nur ganz sanft und zart die Wirklichkeit gepackt wird. Auch 
entzückende Schneebilder hat er gemalt. 

Erscheint er in seinen Landschaften der Nachfolger des Olaude Lorrain, 
nur daß er dessen Goldton in Silberglanz umstimmt und der Atmosphäre 
die Macht.der Auflösung aller Realität in Nebelschleier und Durchsichtigkeit 
gibt, so tritt er als Maler von Nymphen und zarten Frauengestalten von 
einer eignen Liebenswürdigkeit auf. Es sind kaum faßbare, feine Akte, die 
er malt oder vielmehr hinhaucht. In ihnen wird noch mehr die milde Güte 
Seines Wesens und die Sanftmut seiner Seele offenbar. Und doch hat er 
nichts von Dekadenz, so wenig, wie kaum ein anderer; er war eine durch- 
aus gesunde, kräftige Natur, ein neuer Beweis, daß Weichheit des Herzens 
nichts mit Verfall zu tun hat, sondern Charaktereigenschaft ist. Er hat 
auch dem Prinzipienkampf der Zeit, besonders aber jeder Programmkunst, 
dem Musterimpressionismus ferne gestanden, ganz im Gegensatz zu 
Rousseau, der in die Opposition trat und ein Neues schaffen wollte. 

Neben diesem Iyrischen Romantiker, der uns ein Traumland vorführt 
oder verklärte Natur, taucht Th&0dore Rousseau (181267) in die Natur 
unter. Er trägt nicht wie jener seine eigene Stimmung in sie hinein, sondern 
vertieft sich in die verschiedensten Stimmungen der Natur, bald dieser, bald 
jener sich ergebend, ein klein wenig sich in ihnen verlierend. Er vertieft 
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sich auch in die Einzelheiten, in das Blattwerk, das Gestrtipp, das Moos 
auf den Steinen und an den Bäumen. Aber er bannt dann wieder die Natur 
zu wirksamer Größe, fast zu dramatischer Kraft wie etwa in der durch Hoch- 
wald der Berge herabziehenden Kuhherde im Mesdag-Museum im Haag. 
Dann wieder baut er eine Baumgruppe mächtig und schwer über dem 
helleuchtenden Glanz der grünen Wiesen auf und läßt dieses Grün unter 
der dunklen Baumkrone hell und prächtig aufleuchten (Abb. 169). Er 
ist auch ein ausgezeichneter Zeichner. Wir denken an Jakob Ruisdaels 
herrlichste Waldbilder, werden freilich nicht umhin können, diesem neu- 
gewonnenen Grad von Realismus ein klein wenig Nüchternheit beizumessen. 
Trotz aller Größe der Szenerie fehlt doch eines, was Ruisdael voraus hat, 
die Monumentalität der Raumvorstellung. Das ist kein Himmelsdom, der 
sich über den Bäumen wölbt, das ist kein Universum, das sich da vor 
uns breitet, das ist eine nach der Natur sorgsamst gezeichnete Baumgruppe 
mit gut beobachteten Kontrasten zur hellen Ebene, aber der Raum, die 
Luft ringsum, der Begriff des Weltalls fehlt. Halten wir auch Friedrichs 
Landschaften, etwa die Harzlandschaft (Abb. 102) daneben, so werden wir 
letzterer in dieser Hinsicht unbedingt den Vorzug geben. Das sind eben 
Meister, die sich zur Weltallvorstellung durchgerungen haben, der Franzose 
ist ein vergrößerter Kleinmaler. 

Rousseau hat mancherlei feine Gedanken über Kunst ausgesprochen. 
Er ist ein ernster, nachdenklicher Geist, das bezeugen auch folgende Brief- 
stellen: „Glauben Sie mir wohl, alles geht von dem Universellen aus, man 
muß umfassen, um schöpferisch sein zu können. Wie groß auch immer 
der Anteil sein mag, den man bei Fragen, die Zeit, Religion, Sitte, Ge- 
schichte u. a. angehen, an der Darstellung nehmen könnte, alles wird nur 
durch das Verständnis für die allgemeine Wirkung der Luft, diese Mo- 
dellierung des Unendlichen, Geltung erhalten... Die besondere eigentüm- 
liche Hoheit eines Bildnisses Ludwigs XIV. von Lebrun oder Rigaud wird 
nur von der Schlichtheit eines von einem Sonnenstrahl nichtig beleuchteten 
Grashalmes geschlagen werden... Wieviel Worte um so wenig zu sagen, 
um zu sagen, daß man in der Kunst mehr bieder und aufrichtig als schlau 
und durchtrieben sein muß. Aber die Zeit gehört den Arglistigen und wir 
sprechen nur für die Stummen und die Tauben.“ 

Jedenfalls war Rousseau gegenüber dem milden, geistigen Corot und dem 
weichen Millet eine strenge Natur und von voller, künstlerischer Bewußt- 
heit, und hat darum als der geistige Führer der Bewegung zu gelten. Er 
hat in klarer Absicht auf Erneuerung der Malerei auf die Holländer zurück- 
gegriffen und damit das, was in England mit Constable, in Deutschland 
mit Kobell, Friedrich u. a. geschehen war, für Frankreich nachgeholt, das 
mit der Entwicklung eines rein malerischen Programmes zuletzt kommt, 
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1885-36 war der Künstler zum ersten Mal längere Zeit im Wald von For- 
tainebleau, nachdem er vorher schon in der Auvergne reichlich Studien nach 
der romantischen Natur gemacht hat. 1834 ging er nach dem Jura, kehrt 
immer häufiger imWald von Fontainebleau ein,biser sich ganz da niederließ, 

Er arbeitet mit äußerster Sorgsamkeit bei genauester Vorzeichnung und 
Grundierung und hat oft Jahre bis zur Fertigstellung der Bilder gebraucht. 
Trotzdem sagt er einmal: „Was ein Gemälde fertig macht ist keinesfalls 
die Menge der Einzelheiten, sondern die Richtigkeit des Ganzen. Ein Ge- 
mälde wird nicht allein durch den Rahmen begrenzt. An jedem Gegen- 
stand gibt es ein Hauptobjekt, an dem die Augen fortwährend ruhen; die 
anderen Teile sind nur Ergänzung. Wenn das Gemälde von einem Ende 
bis zum andern gleichmäßig durchgeführt ist, wird es der Beschauer mit 
Gleichgültigkeit betrachten, es wird ihn nichts fesseln.‘‘ Das Licht stellt 
er über alles und sagt einmal: „Jeder Mensch und wäre er noch so hitzig, 
noch so verrückt in allen seinen Einfällen, noch so träge an Phantasie, 
noch so primitiv und mangelhaft in der Ausführung, richtet sich auf und 
macht Eindruck, sobald er das Lächt erstrahlen läßt. Wenn er von der 
Palette nur ein Fünkchen Feuer hat lösen können, so ist er ein Maler 
und hat das Bürgerrecht in der großen Familie der Künstler, denn das 
Licht, das über sein Werk gebreitet ist, ist das allgemeine Leben, ist die 
Gesamtheit einer Welt und wäre sie eng wie ein Fingernagel und klein 
wie die Glasbildchen einer Tabaksdose. Das ist das Entscheidende in der 
Kunst: ohne Licht gibts keine Schöpfung, ist alles chaotisch, tot oder 
pedantisch.““ 

An anderer Stelle schreibt er: „Komposition ist vorhanden, wenn die 
Gegenstände nicht für sich selbst dargestellt sind, sondern mit Rücksicht 
darauf, daß sie unter einem natürlichen Äußeren das Echo, das sie in un- 
serer Seele geweckt haben, enthalten sollen. Wenn man auch bestreiten 
kann, daß die Bäume denken, so regen sie uns doch sicher zum Denken an 
und als Ersatz für die Bescheidenheit, deren sie sich bedienen, um unseren 
Gedanken Schwung zu verleihen, und zum Lohne für ihren Anblick schul- 
den wir ihnen nicht die anspruchsvolle Meisterschaft oder den pedantischen 
und klassischen Stil, sondern die ganze Aufrichtigkeit einer Aufmerksam- 
keit, die bei der Wiedergabe ihrer Wesen für die machtvolle Tatkraft, zu der 
sie uns anregen, Dankbarkeit bezeugt. Sie verlangen nur, daß wir sie nicht 
entstellen und jener Luft berauben, deren sie bedürfen.‘ Er läßt sich ein- 
mal ausführlich tiber Modellierung aus: „Modellierung des Lichtes, harmo- 
nische Modellierung, farbige Modellierung, Modellierung des Ausdruckes 
und der Zeichnung. Aber diese partiellen Modellierungen sind nur die Vor- 
stufe zu dem Ganzen, das die allgemeine oder symphonische Modellierung 
über sich ergehen lassen muß. Denn sagt man, ein Gemälde ist in der grauen 
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Manier Ostades, in der roten Rembrandts, in der silbernen Veroneses, in 
der goldenen Tizians gemalt, weil diese Meister einen leuchtenden Eindruck 
in einer besonders abgetönten Allgemeinheit, einer zugleich besonderen 
und allgemeinen Modalität, die ihre Augen gepackt hat, wiedergegeben 
haben... Die Modellierung kann also nur eine geistige Auffassung und 
zwar die größte von allen sein. Das ist der absolute Prüfstein der Kunst.“ 

Dem Corot in seiner romantischen Grundstimmung nahe verwandt, 
aber kräftiger in der Auffassung und zugleich lebhafter in der Farbe bei 
einem heiteren Pinselstrich, ist der leidenschaftliche Südfranzose Narzisse 
Virgile Diaz (1807—46). Er hat besonders das Waldinnere mit den schil- 
lernden Sonnenflecken unter dem Schatten der Bäume gemalt. Auch 
leuchtende Himmel, farbige Sonnenuntergänge liebt er. Freilich wird er 
dabei leicht phantastisch unwahr. Anders und strenger ist wiederum 
Jules Dupr& (1812—89), der sich aber aus allem Realismus heraus zu 
einer zusammenfassenden Gestaltung durchringt. Er liebt dramatische 
Naturstimmungen, Gewitter über dem Meer, mächtig aufgerichtete Baum- 
gruppen, immer dem Himmel und den Wolken besondere Liebe zuwendend. 
Manchmal geht er in seinem „Aufbau“ schon wieder zu Verallgemeinerungen 
über. Er komponiert seine Bilder nach gewissem Schema, ebenso wie er 
in seinem pastosen Farbenauftrag ein gewisses System erkennen läßt. Er 
erinnert manchmal noch an Descampe. 

Schlichter, natürlicher, wenn auch nicht gleich vielfältig in den Mo- 
tiven ist Charles Frangois Daubigny (1817—78). Das Motiv ist immer 
das gleiche: es ist der stille Wiesengrund, das friedliche Flachland, die 
paysage intime; sanfte Höhen oder Baumgruppen beleben den Horizont, 
im Vordergrund schillert oft eine Wasserfläche. Er bevorzugt Frühjahrs- 
und Herbststimmungen. Alles aber gewinnen seine Bilder durch eine kraft- 
volle und weich geformte Farbigkeit bei einer sehr breiten Pinselführung 
(Abb. 170). Es füllt sich der Raum mit farbigem Licht. Überraschend viel- 
fältige Farbenbrechungen beleben die Erde, die Wiese, das Wasser, über 
die das Licht gleitet, oder schillern in dem zumeist leicht bedeckten Himmel. 
Mehr als sonst bei einem Maler der Gruppe denken wir bei dieser Bereicherung 
des Farbenspiels durch Farbenbrechungen und Halbtöne, bei diesem fetten 
und weichen Farbenauftrag an Constable. Das Mesdag-Museum im Haag 
ist besonders reich an herrlichen Stücken seiner Hand, Sonnenuntergänge 
darunter von kaum wieder übertroffener Farbenschönheit, die aber nie 
sentimental ist und zart abgestimmt sein will, sondern durch die Fülle 
der heiteren Farbfreudigkeit, die Kraft der Akkorde eine starke Wirkung 
ausübt. Er hat wie kein anderer der Gruppe sich von Augenblicksstimmun- 
gen in der Natur packen lassen und sie mit impressionistischer Breite und 
Frische hingeworfen, ohne aber dabei das Stimmungsmoment oder die 
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Abb. 189. A. Renoir, Lise. Folkwang-Museum. Abb. 190. Whistler, Dame im Morgenkleid. 


Abb. 191. C. Pissarro, Gartenarbeit. 
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Abb. 196. George Seurat, Hafenansicht. 
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Abb.'197. P. C&zanne, Tallandschaft mit Haus (— 1880\. 
Nationalgalerie, Berlin. 


Abb. 198. P. Cezanne, Flußlandschaft mit Brücke. 


Abb. 200. P. Cezanne, Akte im Freien. 


Abb. 201. P. Cezanne, Bergstadt. 
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Kraft der Farbe zu opfern. Er ist Malermeister der Farbe durch und durch; 
an der Beleuchtung, am Licht interessiert ihn nicht die abtönende Kraft 
der Atmosphäre, sondern die farbenbelebende Kraft des Lichtes. Er wird 
auch nie in dem Sinne sentimental wie Corot oder Millet, weil ihm die 
lebendige Farbigkeit der schlichten Natur alles ist. So werden aus seinen 
stillen Wiesengründen Quellen farbiger Wollust, breit strömender, reich 
koloristischer Schönheitsakkorde. Für das koloristisch empfindsame Auge 
sind Daubignys Bilder die reizvollsten und herrlichsten der Schule von Fon- 
tainebleau. Sie wachsen in ihrer Pracht zu einer gewissen Monumentalität 
an. Da weitet sich das All über der taufrischen Wiese, dem warmen Braun 
des gepflügten Ackers und fühlen wir auch in der Luft, bis in den hohen 
Himmel hinein die lebendige Substanz des farbigen Glanzes, die farbige 
Materie des Lichtes. 

Ein Künstler, der mehr das Ätherische im Sonnenglanz, das kühle 
Schlummern der Atmosphäre malt, ist Constant Troyon (181065), 
der aber in der Hauptsache Tiermaler ist und gern seine Viehherden im 
feuchten Lichtschimmer der Atmosphäre verklärt. Er liebt es, die still 
daherziehenden Tiere in den kühl schimmernden Glanz der Morgensonne 
oder des strahlenden Abendscheines zu stellen, bleibt freilich in der Farbe 
kühl und etwas hart. Es liegt auch in diesen etwas glatt gemalten Stücken 
eine gewisse Größe der Auffassung. Andere Tiermaler sind Charles Emile 
Jacque (1813-94), ein ausgezeichneter Schafmaler, Rosa Bonheur 
(1822—99), Brascassat u. a. Weitere Künstler sind Antoine Chin- 
treuil (1814—73), wie Daubigny Flachlandschaften, bevorzugend und sie 
in einen zertleuchtenden Glanz hüllend. Er liebt die hellen Farben und 
mutet manchmal fast impressionistisch an. Ein flotter Meister lockeren 
Pinselstriches und als solcher bald an das Rokoko, bald an Delacroix erin- 
nernd ist Adolphe Monticelli (1824—86), der kleine Salonstückchen bei 
warmem Unterton mit sprühenden leuchtenden Farben malte. J. A. 
Achard (1807-84), Fr. Louis Francais (1834-97), Jules Breton 
(1827-—-19%06) der Bauernmaler sind weitere Namen aus der Schar der An- 
hänger und Nachahmer in dieeem neuen Raumrealismus. 

Hier aber soll zum Schluß der Meister angeführt werden, der allen 
Ruhm der Meister von Fontainebleau oder der Schule von Barbizon in sich 
vereinte: Jean Francois Millet (1814—75). Künstlerische Feinfühligkeit 
und Grazie betreffend ist ihm Corot überlegen, in der Kraft der realistischen 
Gestaltung überragt ihn Rousseau und an Daubignys Farbenpracht 
und Glanz ragt er nicht heran. Und doch gilt er, trotz aller Schmähungen, 
die eine einseitig auf maltechnisches Können gerichtete moderne Strömung 
gegen ihn losließ, doch als der Größte der Gruppe. Gewiß war er nicht der 
Stärkste und der Eigenwilligste. Aber etwas von Menschengeschichte will 
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die Welt doch im Kunstwerk lesen. Mögen die anderen für Feinschmecker 
des Farbenauftrages, der Tonabstimmung, der Linienrhythmik, der Natur- 
wiedergabe mehr Wert haben, in Millet lernen wir einen Menschen kennen, 
der von sich zu erzählen weiß und in Nachdenklichkeit über das Allmensch- 
liche auch in der Natur seine Motive sucht, seine Werke schafft. Das zur 
hohen Wertschätzung Wichtigste aber ist vielleicht, daß in Millet der voll- 
kommenste, reinste Typus der Meister von Fontainebleau, der Maler des 
paysage intime vor uns steht. Die Sentimentalität, die in seinen Werken 
steckt und manchem gestrengen Verleugner jeder Gefühlsmäßigkeit un- 
angenehm sein mag, gehört nun einmal zu diesen Malerpoeten, die noch 
in der Romantik tief drinnen stecken. Das charakterisiert sie und macht 
sie zu einer geschlossenen Gruppe, unterscheidet sie, sicher zu ihren Gunsten, 
von den nüchternen objektivistischen Realisten vom Schlage der Courbet 
und auch von den Impressionisten. Das gehört zu ihnen, und daß Millet 
diesen romantischen Realismus monumentalisiert hat, ist eben sein hervor- 
ragendstes Verdienst. Es erhebt ihn über alle anderen der Gruppe, auch 
über Corot hinaus zu einem der ganz Großen. Ich betone es, daß dabei 
auch das Bildformat eine bedeutsame Rolle spielt. 

Gewiß läßt sich geistige Größe, künstlerische Qualität nicht mit Quadrat- 
metermaß abmessen. Aber jeder ganz groß veranlagte Mensch verlangt 
schließlich von dem kleinen, mit spitzem Pinsel im Niedergebeugtsein über 
die Leinwand gemalten Stück nach größerer Form, nach Distanz, nach 
breiterem Wurf, nach Erscheinungen im Bild auch in der Größe ähnlich 
denen, die er in der Natur vor Augen hat. Als Landschaftemaler verlangt 
er auch nach Räumen, in die er hineinschreiten möchte, nach Wirklich- 
keiten, die ihn umfangen, packen, wie das eigenst erlebte Leben. Das hat 
nun Corot nicht vermocht, nicht gewollt; und so erscheint er bei aller Zart- 
heit doch nicht als ein ganz großer Gestalter. Aber Millet hat es erstrebt. 

Hier sei einmal ein Vergleich mit Corot gegeben. Millet hat in seinen 
Wasserschöpferinnen (Abb. 168) ein Bild von Corot (Abb. 167) in Format 
sowohl wie im Motiv fast genau nachgebildet. Aber er hat es umgeformt 
in seinem schlichten Wirklichkeitssinn. Bei Corot bewegen sich in dem 
überaus zarten, beinahe unwirklich schillernden Duft des Lichtes über dem 
Wasser badende Nymphen, geradeso hingehaucht wie Gestalten einer 
paradiesischen Märchenwelt. Dazu ist alles Grazie, Entzücken, Zartheit, 
feinster Silberglanz, es ist ein Traumbild! Bei Millet wird aber alles zur 
Wirklichkeit. Die Gestalten sind einfache Arbeiterfrauen, aus der Wirk- 
lichkeit gegriffene Figuren, und, körperlich beinahe unbeholfen in ihrer 
Schwere, vollplastisch vor dem Nebeldunst über dem Wasser und der 
verschwimmenden Ferne stehend. Ein ähnliches Stück betreffend schreibt 
er einmal: „In der Frau, die soeben Wasser geschöpft hat, habe ich mich 


227 


bemüht, den Eindruck zu erwecken, daß es sich hier nicht um eine Wasser- 
trägerin oder gar um eine einfache Magd handelt, sondern um eine Frau, 
die soeben zur Verwendung in ihrem Hause Wasser geschöpft hat, Wasser 
zur Bereitung der Suppe für ihren Mann und ihre Kinder, — daB sie weder 
mehr noch weniger zu tragen scheint, als es dem Inhalt der mit Wasser 
gefüllten Eimer entspricht. Unter der Grimasse, die ihr das an den Armen 
zerrende Gewicht und das Blinzeln der Augen — eine Folge des Lichtes — 
abnötigen, errät man den Ausdruck ländlicher Güte. Ich habe stets mit 
einem gewissen Schauder alles das vermieden, was nach Sentimentalität 
aussehen könnte; im Gegenteil mein Trachten ist dahin gegangen, daß sie 
schlicht und brav sind, ohne das Gefühl aufkommen zu lassen, daß sie 
Frohndienste leisten.‘ | 

Erwähnen muß man,daßsich Milletdagegengewehrt hat, als sozialistischer 
Tendenzmaler zu gelten. Seinen Mann mit der Hacke betreffend (Abb. 171) 
schreibt er: „die Gerüchte über meinen Munn mit der Hacke erscheinen 
mir doch recht absonderlich und ich danke Ihnen für die Mitteilung dessel- 
ben; denn so finde ich Gelegenheit, mich über die Gedanken, die man mir 
unterschiebt, aufs Höchste zu erstaunen. In welchem Club haben mich 
meine Kritiker getroffen ? Bin ich ein Sozialist. Weiß Gott ich könnte ihnen 
gut antworten, was unter der Karikatur eines Dienstmannes in der Au- 
vergne steht; dieser schreibt nämlich nach Hause: Ich soll ein Saint-Si- 
monist sein, und weiß nicht einmal, was das ist. Man braucht doch nicht 
ohne weiteres Gedanken, die einem angesichts der im Schweiße ihres An- 
gesichts arbeitenden Menschen kommen, nachzugehen. Es gibt Leute, die 
behaupten sogar, ich hätte keine Ahnung von den Reizen des Landes; ich 
finde in ihm weit mehr als Reize: unendlichen Glanz. Ich sehe dort ganz 
wie sie Blümlein, von denen Christus sagte: „Ich versichere euch, daß selbst 
Salomon in all seiner Herrlichkeit kein so prächtiges Gewand getragen 
hat, wie eines von ihnen.“ Ich sehe recht gut die Aureolen des Löwen- 
zahns und die Sonne, die ganz weit hinten im Land aus den Wolken sieghaft 
hervorbricht. Nichtsdestoweniger sehe ich in der Ebene die dampfenden 
Pferde, die den Pflug ziehen ; sodann in einem hügeligen Gelände einen völlig 
erschöpften Mann, dessen Hollah-hopp man seit dem frühen Morgen ver- 
nommen hat und der sich für einen Augenblick ausruhen will, um wieder 
zu Atem zu kommen. Das Drama, das Geschehnis leuchtet und glänzt. 
Das habe ich nicht etwa selbst erfunden; diesen Ausdruck „Schrei der 
Erde“ (eri de terre) gibt es schon seit langem.“ 

1867 widerspricht er energisch jeder Absicht auf sozialistische Tendenz- 
mache. „Ich weise mit allen Kräften die sozialistische Tendenz zurück. 
Ich habe nur den Menschen geben wollen, der im Schweiße seines Angesichta 
sein Brot verdienen muß, und das muß ich betonen, denn nie habe ich 
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irgendein Programm aufstellen wollen. Ich bin Bauer, Bauer!“ Weiter 
schreibt er über seine malerischen Absichten: „Wenn ich einen Wald male, 
so will ich nicht, daß man an Smaragden oder Topase, kurz an einen Schrein 
kostbarer Farben denken soll, sondern an sein Naturgrün, an sein Dunkel, 
das das Herz der Menschen weitet und zugleich einschnürt.“‘ Weiter: ‚Die 
menschliche Seite ist es, die mich packt... Nichts, was nicht das Ergebnis 
eines Eindrucks empfangen im Anblick der Natur ist..., möchte ich geben. 
Niemals erscheint mir das Leben von seiner lustigen Seite; ich weiß nicht, 
wo sie ist, ich habe sie nie gesehen. Das Heiterste, was ich kenne, ist die 
Ruhe, das Schweigen, das man im Walde und auf den Äckern so reich 
gewinnt. Das wird Ihnen träumerisch scheinen, aber diese Träumerei ist 
traurig und köstlich zugleich. Denken Sie sich bitte einmal hinein: Sie sitzen 
im besten Wohlbehagen und angenehmer Ruhe unter Bäumen, da sehen Sie 
auf engem Pfad eine arme Gestalt mit einem Reisigbündel hervortreten. 
Diese vollkommen unerwartete Erscheinung wird Sie sofort auf das traurig 
menschliche Los, auf die große müde Leere derselben bringen. Das erinnert 
uns an Lafontaines Fabel vom Holzhacker ‚Quel plaisir a-t-il eu, depuis 
qu’il est au monde ? En est-ilun plus pauvre en la machine ronde.“ Auf 
den bestellten Äckern oder draußen in der Öde erblicken Sie grabende, 
hackende Gestalten. Sie sehen sie, wie sie von Zeit zu Zeit ruhen und den 
Schweiß mit dem Rücken der Hand von der Stirn streichen. Im Schweiße 
deines Angesichtes sollst du dein Brot essen. Ist das das heitere Fröhliche 
der Arbeit, an die uns manche glauben machen möchten ? Und doch befindet 
sich gerade da für mich die wahre Menschlichkeit, die große Poesie.“ 

Treffend bezeichnen folgende Worte seine inneren Absichten: „Ich 
wünsche Wesen zu geben, die aussehen, daß sie ganz in ihrer Situation auf- 
gehen, und bei ihnen keinerlei Gedanke kommt,daß es anders sein könnte ... 
Ich wünsche das, was notwendig ist, kraftvoll und stark zu geben; denn ich 
meine, schwächlich ausgedrückte Dinge wären am besten nicht gesagt... 
Ich bekenne dazu den großen Abscheu vor allem Unnützen, so brillant es 
an sich sein mag, und vor allem nur Ausfüllenden, denn diese Dinge können 
nur Zerstreuung und Abschwächung bringen.“ 

Aus all diesen Worten spricht ein tiefer Ernst, ein innerliches Men- 
schentum, jenes höhere Etwas, mit dem sich eben das Genie über das begabte 
Talent erhebt, das allgemein Menschliche, in dem sich die Größten aller 
Geister einen. Naturerscheinung und Mensch sind eben nicht nur optische 
Erscheinungen, Lichtflecken im Bild, sind ein innerlich Lebendiges, etwas 
von unserem eigensten Ich. Darum erst wird das Kunstwerk schöpferisch, 
weil es dieses Ich und sein Menschenhirn in die Herzen der anderen pflanzt. 

Das schlicht Menschliche seines Wesens ist es, was uns überall in seiner 
Kunst anspricht. Es war ganz gewiß nicht auf das Land verpflanzte GroB- 
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stadtkultur, nicht geheuchelte oder in der Ferienpause künstlich oder ge- 
waltsam emporgestrichene Naturfreude. Bei ihm ist diese paysage intime, 
diese Bauernkunst natürlich gewachsen und so konnte er auch nie zueinem 
salonmäßigen, bunt schillernden Farbenspiel wie etwa Diaz, Monticelli 
u. a. kommen, sondern alles, Farbe wie Ton, Linie wie Form wächst aus 
der Naturstimmung heraus, in der er ja selbst geboren wurde und aufgewach- 
sen ist, die zugleich seine eigne Seelenstimmung ist. Besser gesagt, er 
greift aus der unerschöpflichen Natur die Stimmung, die seinem Innersten 
entspricht. 

Millet ist ein Bauernsohn aus Gruchy. Bei einem Langlois in Cherbourg 
ging er in die Lehre, 1836 kommt er zu Delaroche, dessen theatralische 
Pose ihn bald abstößt; er geht ins Louvre und verdient sich mit Kopieren 
spanischer Meister, von Boucher und holländischen Genrebildern sein 
Geld. 1847 malt er noch eine Auffindung des Ödipus, ein antikes Motiv; 
aber schon 1849 gibt er in seinem Kornschwinger das erste Bauernbild. 
Er läßt sich mit seiner Familie in Barbizon nieder, wo er unter ärmlichen 
Verhältnissen, unterstützt von seinen Freunden Corot, Rousseau und 
Sensier, gelebt hat, von der großen Öffentlichkeit kaum beachtet geblieben. 
Denn noch solche Bilder wie den berühmten Angelus bringt er 1859 für das 
Hungergeld von 1000 fre. mühselig an den Mann. Nach seinem Tode wurde 
letzteres für 553000 frs. nach Amerika verkauft, gelangte für %, Millionen 
in den Besitz des Louvre. 1867 erhält er die Große goldene Medaille und 
kauft sich endlich ein eigenes Häuschen in Barbizon, wo er still für sich den 
Lebensabend verbringt. Ein großer Staatsauftrag auf Fresken in der Ge- 
novevakirche für 50000 fres. um 1874 blieb unausgeführt. Auch Kritiker, 
die sich ablehnend gegen ihn verhalten hatten, wie Th&ophile Silvestre, 
wurden schließlich seine beredten Verteidiger. 

Man wird vor allen seinen Bildern innerlichst erfüllt von der hohen 
Religiosität, die aus ihnen herausströmt. Also mit dem Maß der Unendlich- 
keit muß man seine Werke messen. Wir schweigen, das sind Schöpfungen, 
vor denen wir stumm bleiben und uns in stiller Andacht zu der Allmacht der 
Natur neigen. Aus dem Himmelsdom, aus dem Weltall tönt die Stimme, sie 
klingt, sie bebt in den tausendfachen Fäden, die zitternde Lichtstrahlen 
von uns zur Ewigkeit ziehen. Und von dieser lichtdurchfluteten Unendlich- 
keit erhebt sich wie ein düsterer Schatten der Mensch, unser eigenes Ich, 
die Gestalt einer Schäferin (Abb. 172), eines Arbeiters mit der Hacke (Abb. 
171), des Sämanns, fast in seiner tibernatürlichen Größe aus dem Bild 
berausfallend, auf uns zustürzend. Oder es ist heilige Abendstimmung 
(Abb. 164), dann wenn der Tag von uns scheidet, und die Sonne ihre langen 
Strahlen sehnsuchtsvoll scheidend noch einmal zu uns herüberwirft, sie 
verklärt alles, löst alles auf in der Stimmung der nahenden Ruhe des Abend- 
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friedens. Angelus du soir hat er das Bild genannt, wo der Bauer mit seiner 
Frau in der rastlosen Arbeit anhalten und ein stilles Gebet sprechen. Mit 
dem fern herangetragenen Ton der Glocken gleitet der lichte Schleier des 
himmlischen Engels über die Erde am Abend. Als ihn sein Freund 
Sensier besuchte und das Bild zuerst auf der Staffelei sah, fragte ihn der 
Maler, was er denn meine. „Oh das ist der Angelus!“ erwiderte er. ‚Ja, 
das soll er sein,“ antwortete Millet. „Hörst Du die Glocken? Ach ich bin 
zufrieden, Du verstehst, was ich meine; das wollte ich nur wissen.“ Wir 
haben den deutschen Ausdruck „Feierabend“. Die Sonne steht am West- 
himmel und will sich neigen; aus der Ferne klingen die Abendglocken zur 
Andachtstunde. Es geht wie ein leichtes Schwingen durch die Luft, das 
Vibrieren der Atmosphäre scheint die Tonwellen der Glocken aus der Ferne 
herzutragen. Ein leises Beben geht über alles und dies Beben kommt auch 
über unsere Seele. Innere Schönheit der Seele, schlichte Erhabenheit der 
Darstellung, das ist Heroismus, das ist Monumentalität. 

Wichtig ist aber festzustellen, daß über dieser weichen Sentimentalität 
doch das große Gestalten steht. „Schönheit ist die treffende Wiedergabe 
des Charakteristischen, ist die große, schlichte Darstellung eines Gedan- 
kens.‘‘ „Jeder sollte einen Generalgedanken haben, une pensse möre, den 
er mit der ganzen Kraft seiner Seele ausdrückt und anderen einprägt. 
Der eine malt ein Bild nach einer genauen Naturskizze, der andere aus dem 
Gedächtnis, nach einem kurzen aber starken Natureindruck und er gibt 
da das Charakteristische vielleicht besser trotz der Ungenauigkeit des De- 
tails.““ Er betont die Entwicklung des künstlerischen Gedächtnisses. Daß 
es ihm bei seinem Gedanken viel mehr um das Gefühl zu tun war, sagen 
weitere Aussprüche. „ID faut bien sentir.‘“ „Wer auf andere wirken will, 
muß selbst empfinden. „La beaut& c’est l’expression. Quand je ferai une 
möre, je tacherai de la faire belle de son seul regard sur son enfant.‘“ Dann 
zur Naturwiedergabe übergrehend sagt er: „Sucht eure Eindrücke in der Na- 
tur; dort liegt die Schönheit ganz nahe. Alles was ıhr dort sehet, verdient 
Ausdruck zu finden, wenn nur eure Anffassung groß genug ist.“ In Be- 
wunderung vor der Herrlichkeit der Natur ruft er einmal aus: „Le terre! 
iln’ya que la terre,rien n’y meure.‘“ Und wie weit er aber in diese Natur 
seine Allgedanken hineinträgt und die Achtung vor der Hoheit der Na- 
tur, wie er ihn dann zur Darstellung zu bringen strebte, dafür folgende 
Stelle: „Jede Landschaft sollte die Andeutung einer Entfernung enthalten. 
Wir müssen die Möglichkeit fühlen, die Landschaft nach einer Seite ins 
Unendliche ausdehnen zu können. Jeder Schimmer des Horizonts, sei er 
noch so gering, soll nur ein Teil des Kreises sein, an dem unser Blick an- 
hält. Die Beachtung dieser Regel verhilft jedem Bild zu wahrer Tiefe 
und Weite,‘ 
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Aber dieser Bauernsohn, der Maler des groben Bauernvolkes, der derben 
Landarbeit ist einer der weichsten Schilderer des Lebens geworden, Ob 
roh und grob, ob fein und zart, ob weich und warm, ob begabt oder phan- 
tasievoll, ob brutal oder gedankenarm, das entscheidet weder Stand oder 
Klasse der Abstammung, noch die Motive, die ein Künstler verwendet. 
Das sind innere Qualitäten, Seelengüter. Die ganze Milde und Weichheit 
einer Seele spricht aus seinen Gestaltungen. Die Zahl der Bilder, die er 
hinterließ, ist eine sehr geringe, auch der Wechsel der Motive ist nicht 
groß. Alles aber, ob er einen Bauern bei der Arbeit, etwa die Ährenleserin- 
nen, den Sämann oder den Mann mit der Hacke (Abb, 171) gibt, oder ob 
er die stillen Stunden, die sinnende Schäferin (Abb. 172) und die Abend- 
stunde (Abb. 164) malt, verklärt er in einem einheitlich strahlenden, mil- 
den Sonnenglanz. Das Stimmungsvolle, ruhige Ausgeglichene liegt seiner 
weichen Seele näher als jede Dramatik. „Ruhe drückt oft mehr aus als 
Arbeit; der auf eine Hacke gesttitzte Mann spricht mehr von Arbeit als 
der grabende; er hat gearbeitet und ist ermüdet, er ruht, aber er wird 
weiterarbeiten,‘“ sagt er. 

Die Figuren sind aber letzten Endes doch nur als Repräsentanten 
der Naturstimmung da. Wie tief er sich in die stillen Stimmungen der 
Natur vertieft, das tritt oft aus seinen Briefen hervor. Nicht das bunt 
schillernde Farbige, sondern das Gedämpfte, das Milde reizte ihn. 1867 
schreibt er einmal: ‚Das Wetter wird in einigen Tagen noch milder sein 
und die Luft schwer zu atmen. Die Obstbäume warten nur noch ein wenig 
auf Sonne, um die Knospen zu öffnen und überall regt sich das geheimnis- 
volle Leben der Erde. Ein Hauch der Auferstehung geht durch die Luft, 
der Menschen und Pflanzen wohltut.‘“ Das klingt wie poetische Romantik 
so ganz unmodern. Zola charakterisiert später einmal den Eindruck, den 
Millets Werke auf ihn gemacht haben: „Ich erinnere mich der ersten Male- 
reien Millets; die Horizonte dehnen sich weit und frei; auf der Leinwand 
lag so etwas wie der Atemhauch der Erde. Eine höchstens zwei Figuren, 
dann einige große Terrassenlinien und das Feld lag offen, das Land brei- 
tete sich weit in seiner wahren Poesie, jene Poesie, die aus nichts als Reali- 
tät gemacht ist.‘ Es ist ein klein wenig nichtssagend, und hochtönend, wie 
Zola immer, jedenfalls aber den Kern der Seche bertihrend. 

In Millet lebte der Universalismus des Genius, der die machtvolle 
Wirkung des großen, weiten Raumes uns vorführen will. Man kann vieles 
an seiner Einzeldurchbildung tadeln, kann die Figuren unwahr sentimen- 
tal nennen und sagen, das sind keine Bauern; weichlich in der Empfin- 
dung, matt in der Bewegung, man kann die lebendige Farbe in der dumpfen 
Schwere der sich mehr abstimmenden Töne vermissen, man kann den 
Mangel an Liniengefühl und Kompositionstelent tadeln — und doob wird 
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man anerkennen müssen, daß er uns ein großes Schauspiel in der gottes- 
freien Natur vorzaubert. Die herrliche Raumweite, der Begriff des Un- 
endlichen und das Weltall von einem Lebendigen, dem zitternden Licht, 
in das man die religiöse Weltallseele legen kann, erfüllt, versteht er uns 
vorzuführen und zwar nicht als kleines spielerisches Traumbild, sondern 
mit der ganzen Wucht monumentaler Realität. Wir müssen weiter zugeben, 
daß ihm eines gelang, was er als sein Ziel ansah, daß er — er sagt ‚mon 
röve est de caract6riser un type“ — einen Typus zu schaffen vermocht hat. 
Es ist also Monumentalisierung und Typisierung wie bei den genialen Groß- 
meistern der Kunst. 

Millet hat gewissermaßen den monumentalen Typus des französischen 
Landschaftebildes geschaffen. Gewiß, schon Claude Lorrain und Corot, 
jener im Goldton, dieser im Silberglanz, haben die Sonnenstimmung mit 
dem Blick gegen den Abendhimmel gemalt. Aber ihre Landschaften sind zu 
wenig individualisiert. Rousseau bringt verschiedenfache Naturmotive, 
Daubigny bleibt in der reichen Farbigkeit stecken. Millet aber schafft die- 
sen Stimmungstypus, der seitdem nicht wieder aus der französischen Malerei 
gewichen ist. Es ist der heiße Sommernachmittag über der weiten Ebene. 
Die Luft, durchzittert von heißer Sonnenglut, verdichtet sich in grauem, 
leicht gelblichkem Dunst. Aber die Hitzwellen beginnen zu schwingen; 
über der Erde, in der Luft, im All ist ein leises Vibrieren und Schwingen. 
Es ist Bewegung in Luft und Atmosphäre. Der vom hohen Geist als ein 
weites, unendliches Gebilde umfangene Weltraum hat eine Lichteeele, 
eine weite Lichtseele, so weich wie sie auch die des Künstlers war. Das 
ist das Geheimnis von Millets Kunst. Er ist der letzte große Romantiker 
in Frankreich und der erste große malerische Genius zugleich. 

Schuch charakterisiert 1882 einmal sehr treffend die Barbizonschule: 
Gegenüber Ribot Daubigny heraushebend fährt er fort: ‚So ein Echter wie 
Daubigny war auch Millet, den ich heuer erst verstehen und schätzen 
lernte, obgleich ich von ihm kaum mehr gesehen habe als Kohlenzeich- 
nungen, der gehört am wenigsten zu denen, vor deren Bildern man stehen 
bleibt und sagt: „‚Donnerwetter‘“. Man bleibt eher erst verdrießlich; aber 
dann zieht es dich hinein, diese Macht wahrer Auffassung, vor diesem 
Ernst der Wahrheit, die alles andere ist, nur nicht trivial. Er schildert die 
Feldarbeit, seine Gestalten sind nicht ausgeführt. Durchaus keinLeibl, auch 
kein Breton, der gegen ihn sich süß ausnimmt und unecht. Es ist eine merk- 
würdig typische Wahrheit in Bewegung und Haltung ohne jede Betonung 
eines bestimmten Kostümes oder Menschenschlages. Es ist ein allgemeiner 
Typus, der sich nirgends an das Zufällige bindet. Er sieht nicht wie 
Defregger den Tiroler, oder Knaus den Schwarzwalder oder Leibl eine 
Dachauerin. Er. sieht den ‚Feldarbeiter und: was an ihm typisch ist, sei 
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es daß ein Mann im Holz eine Last schleppt oder der Arbeiter seinen 
Kittel anlegt, sei es daß ein Hirte in der Dämmerung unter seinen Schafen 
steht oder zwei ein Schaf scheeren. Aber wie das schildern — ein großer 
Mensch hat eben die einfachste Wahrheit geseben. ..... Er hatte das echte, 
unbefangene Verhältnis zur Natur und war vor allem aber ein Mensch. 
Er ist ganz vom Ernst der Natur erfüllt. Für den, der sehen kann, guckt 
immer verräterisch der dahinter stehende Mensch heraus. Bei Millet sieht 
ein großer Mensch heraus.“ 

Wie er den Pinsel geführt, ob er dies schon nach modernstem Rezept 
gemalt hat, das kann ich anderen überlassen, berauszuziehen. Heraus- 
gehoben müssen noch seine ausgezeichneten Zeichnungen und einfarbigen 
Pastelle werden. ‚Das wichtigste an der Farbe ist der Ton, das was man 
Ton nennt, kann durch schwarz und weißvollkommen ausgedrückt werden,“ 
sagt er einmal. Der Hinweis auf seine herrlichen Wasserschöpferinnen 
genügt (Abb.168), um sein Können und die Kraft der Stimmung, die gerade 
in diesen ganz einfachen Stücken liegt, zu offenbaren. „I faut pouvoir 
faire servir le trivial & l’expression du sublime.“ 

Wie in Deutschland blühten natürlich auch in Frankreich neben dem 
romantischen Realismus der Landschaftsmalerei die große Historie und 
die Olustration. Von jener war schon bei Delacroix die Rede. Diese aber 
hat sich hier auf einem ganz anderen Gebiet betätigt als dort. Das Märchen 
ist etwas spezifisch deutsches, eine Märchenillustration hat denn auch 
die französische Kunst nicht gekannt. Aber dafür entwickelte sich die poli- 
tische Satire und Karikatur in ausgedehntem Maße. Das Genre war schon 
vorher gut vertreten. Carle Vernet (1758-1836) suchte sich die ver- 
schiedenen, lächerlichen Figuren im Leben. Leopold Boilly (1761—1845) 
brachte Szenen aus dem Volksleben; L. Ph. Debucourt (1755-1832) 
arbeitet in feinen farbigen Radierungen Szenen aus dem Hofleben der 
Kaiserzeit u.a. Henry Monnier (1805—77) hat das Pariser Philister- 
tum geschildert. Zeitschriften wie La Caricature, Charivari, Journal pour 
rire, später Journal amusant genannt, übernahmen die Führung. Eine 
stattliche Zahl höchst geistvoller und witziger Künstler bringen die Kari- 
katur sowohl im Steindruck, später aber mehr im Holzschnitt auf eine über- 
raschende Höhe. Grandville (1803—74), Paul Gavarni (1801-66), 
Constantin Guys (1805—92), Graf Amad6de de Noe genannt Cham 
(1819-79), Hadar, Marcellin, Dautan, Alfred Gr6vin (1827—92), endlich 
Gustave Dor6 (1833-83) seien genannt. Sie haben der Welt treffende Bil- 
der der Zeit hinterlassen, | 

In dem großen Zusammenhang verdient nur ein einziger besonders 
berausgehoben zu werden. Esist Honor6 Daumier (1810—79). Von Haus 
aus Lithograph und sich in schwerer Arbeit für Karikaturen des Charivari 
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sein Geld verdienend, hat er seinem künstlerischen Drange folgend, einmal 
ohne Erfolg, aus dem Zwang der Redaktion zur Malerei flüchten wollen. 
Er hat ein dürftiges Dasein gefristet, da das Zeichnen nicht genügend 
einbrachte. In seiner Frühzeit ist er noch zeichnerisch, dünnes Linien- 
spiel aber doch rundliche Form gebend, später aber behandelt er die Platte 
kühn, nur in lockeren Strichen andeutend, ganze Teile der Platte offen 
lassend, an anderen wieder tiefe Schwärzen gebend. Ein paar treffende 
Konturen fassen dieses Wirrsal von Flecken zu lebendigen, malerischen 
Wirkungen zusammen. Man hat den Vergessenen zuerst wieder auf der 
Weltausstellung von 1900 erkannt und ihn neuerdings beinahe etwas über 
Gebühr in den Himmel gehoben. „Michelangelo der Karikatur“ hat man 
ihn genannt. Jedenfalls aber weisen seine Bilder ausgezeichnete Qualitäten 
auf, sei es, daß er geistvoll impressionistisch mit lebhaften Lichtflecken 
und Farbengrflimmer arbeitet, in der Manier an Delacroix’ sprühende Art 
erinnernd, wie auf dem Bild ‚Der Kunstsammler“ (Abb. 173), sei es, daß er 
ein beinahe Milletsches Motiv ‚Die Wäscherin‘“ zu außerordentlicher plas- 
tischer Formgröße verarbeitet; oder sei es, daß er in markanter Linien- 
führung, drastischer Bewegung, ausdrucksvoller Geste eine Verspottung 
Christi (Abb. 173a) hinwirft. All diesen Bildern wohnt eine starke zeich- 
nerische Kraft innen. Seine Tätigkeit ließ ja sein Liniengefühl besonders 
zur Entwicklung kommen. Wie weit die Zeiten, die über den Impressionis- 
mus und seine Verschwommenheit in Zeichnung wie Tongebung hinweg- 
kommen wollten, wieder an ihn anknüpfen und der Expressionismus gerade 
ihn heraushebt, das werden wir noch sehen. 


15. Der Sieg des objektivistischen Materialismus 
und des l’art pour l’art-Prinzipes. Courbet. 


Das Jahrhundert ging um die Mitte mit scharfer Abwendung von 
allem, was Romantik und Poesie heißt, seinem neuen, eigensten Wesen ent- 
gegen. Erfindungen, Entdeckungen, Triumphe der Naturwissenschaften, 
der rein rationalistischen Disziplinen, aber auch der archivalischen Chro- 
nikweisheit in den Geschichtswissenschaften ließen den Quell der freien 
künstlerischen Phantasie verkiimmern. Die Siege des scharf arbeitenden 
Verstandes brachten den Wissenshochmut in die denkende Welt, und mit 
Verachtung fing man an auf all das, was Gefühl heißt, herabzusehen oder 
sich seiner Gefühle zu schämen. Nicht daß man sich wieder einmal von aller 
Tradition lossagte, sondern daß man sich überhaupt jeder gefühlemäßigen, 
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künstlerischen Auffassung gewaltsam doktrinär entfremdete, das Gestalten 
des Künstlers nicht mehr als eine inneren Erlebnissen entsprungene Aus- 
sprache, als ein komponierendes, zusammensetzendes Formen einer Grund- 
idee ansehen wollte, das war das Neue, das Umstürzlerische und Verderbliche 
zugleich. Entsprechend der sich auf allen Geistesgebieten vollziehenden 
Mechanisierung auch des Geisteslebens der Menschheit wurde der Künst- 
ler zur Maschine, der Maler zum maltechnischen Apparat, dessen ganze 
Kunst darin besteht, mit möglichster Kunstfertigkeit das scharf im 
erkenntnistheoretischen Sehwinkel erfaßte Naturobjekt wiederzugeben. 
Könnte man an innere Allmächte der Natur glauben, so möchte man ver- 
meinen, die Erfindung des photographischen Apparates wäre ein inneres 
Ergebnis dieser neuen Auffassung und der Mechanismus des Apparates 
wäre Symbol und Beispiel für das Ideal des neuen, modernen Künstler- 
genius. 

Mit der Mechanisierung, besser gesagt, Maschinisierung, der ganzen 
Menschheit auch der denkenden Tätigkeiten, mit der Absage an das Geistige, 
kam notwendigerweise eine allseitige Spezialisierung. An Stelle des geisti- 
gen Menschen und des höheren Gestalters, der eben sein Ich im Kunstwerk 
geben will, trat der Feinmechaniker. Auch die Kunst, die Malerei wurde 
zur Spezialwissenschaft, zur Feinmechanik. Die Natur getreulichst ko- 
pieren, irgendein atmosphärisches Phänomen festhalten, ja wie der Moment- 
apparat Augenblicksaufnabmen machen, das ist das Ziel der Malerei ge- 
worden. So wurde aber der Kunst auch der Konnex mit der geistigen 
Menschheit genommen; freilich eine zeitgemäße Erscheinung, denn heute 
gibt es ja kein Allen gemeinsames mehr. Spezialistentum scheidet die 
Menschheit in viele kleine Gruppen. Jeder pflügt für sich allein fast in seinem 
eigenen kleinen Weisheitsgärtchen und so bleibt er ein Einsamer in der 
Welt, König, Allwissender in seinem kleinen Gebiet. Nur das Wissen gilt 
noch, und das Bündel Kleinweisheit wird gewogen; nicht nach Gefühlen 
oder nach Gesinnung fragt die Welt. Vor allem aber hat man gänzlich 
den Sinn für die zusammenfassende Kraft des höheren Geistes verloren. 
Wissenschaftlicher Objektivismus, der alles nur als Materie sieht, und seelen- 
loser Materialismus haben seitdem ihr Herrscherhaupt erhoben und wir 
sind heute noch tief drinnen in dieser dumpfen Unterwelt, wo sich kein 
Adlerflug des Geistes herauswagen darf; wo keine Schwingung der Seele 
wertvoll erscheint und keine Traumwelt, weder in Religion noch in Kunst 
geduldet wird. . 

Das l’art pour l’art-Prinzip gelangte zum Siege. Die Kunst sollte nur für 
die Kunst da sein. Das Resultat war eine vollkommene Entfremdung des 
Künstlers von dem Menschen. Er ist Malspezialist und arbeitet für Ken- 
ner. Zu den Malgelehrten kommen die Kunstgelehrten, und men schaut 
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verächtlich herab auf das Laientum. Nicht der Mensch hat dem Menschen 
etwas zu sagen, Sehweisheit, Maltechnik ist alles, aber man hat vergessen, 
daß dieses Prinzip ein Irrsinn ist, die Gefahr der Herabwürdigung der 
höheren Kunst zum niedrigsten Handwerk in sich birgt. Letzten Endes 
dürfen doch all diese Malweisheiten nur Hilfsmittel sein. Der Künstler 
degradiert sich zum Mechaniker und macht sein Handwerk zu einem ebenso 
nichtigen und geistig überflüssigen, minderwertigen Ding, wie es jedes 
mechanische Handwerk ist, ja, wie es jede moderne Erfindung ist. Was 
hat uns innerlich denn irgendwelche physikalische Erkenntnis, irgendeine 
Erfindung, die Eisenbahn, die Elektrizität, der photographische Apparat, 
das Telephon gebracht ? Nichts, rein nichts! All diese Dinge sind eben nur 
Apparate, Hilfsmittel, und in diesem gleichen Sinne ist alles Malen auch nur 
ein Hilfsmittel. Wie alle Entdeckungen auf dem Gebite der Optik, so bedeu- 
ten auch die Erfindungen der Fleckenmanier u. a. geistig nur ein Geringes, 
ein Nichts. Zur Kunst wird doch alles Malen, alles Gestalten erst, wenn sich 
diese Mechanik mit dem geistig Individuellen der Künstlernatur verbin- 
det, wenn uns das Bild die Seele, das Fühlen des Künstlers übermittelt. 
Erst dann ist es Kunstwerk; anderenfalls ist es nichts besseres als eine 
photographische Aufnahme. Die Geschichte selbst erweist ja in der Grau- 
samkeit, mit der sie all die Vieltausende geringer Geister zu allen Zeiten 
aburteilt, beiseite schiebt, der Vergessenheit übergibt und nur die ganz 
groBen Meister, hinter denen eben auch ganz große Menschen stehen, gelten 
läßt, wie doch nur ein großes Menschentum den Künstler über alles erhebt 
und seinem Werk Ewigkeitswerte gibt. Und in gleicher Weise wird die 
Geschichte über all die Malmechaniker und über all die Gelehrtenmeche- 
niker hinweggehen, die nichts Eigenes zu sagen haben, die nicht warmes 
Herzblut in ihre Farben und Worte gießen, sondern nur Naturkopisten, 
Techniker, Vergleichsgelehrte, Statistiker, Enzyklopäden sind. 

Das l’art pour l’art-Prinzip hat gewiß seinerzeit einen tieferen Sinn 
gehabt. Es wendet sich gegen jene oberflächlichen Spätromantiker, Witz- 
bolde, Anekdotenerzähler, die mit ihren seichten Witzen und süßlichen 
Sentimentalitäten oder mit äußerlichem Aufputz das große Publikum lock- 
ten und unterhielten. Es galt wieder klarzumachen, daß die künstlerische 
Form an sich schon Ausdruckskraft hat, daß die Sinne Nerven sind, die an 
sich schon bei der Übermittlung der sinnlichen Eindrücke auf unsere Sen- 
timente wirken, also Gefühlswerte übermitteln, daß also eine Linienrhyth- 
mik, eine Formharmonie, ein Farbenakkord an sich schon Ausdruck ist. 
Aber man vergaß dabei, daß das Auge an sich doch nur ein toter Mechanis- 
mus ist, dem ja der photographische Apparat genau nachgebildet ist, daB 
aber die Umwandlung der rein mechanischen Eindrücke in Gefühlswerte doch 
in unserem Hirn, d. h. innerhalb unseres ganzen Lebenssinnes, unseres in- 
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dividuellen Gefühlsapparates vollzogen wird. Also nicht das rein mecha- 
nische Denken, das in der gelehrten Denkarbeit liegt und feststellt, daß 
das Ding so oder so aussieht, der Gegenstand rund oder eckig ist, braun 
oder blau, die Atmosphäre dämpfend, abstimmend wirkt, daß blaue Töne 
in der Luft sind, Blau und Gelb, Grün und Rot Komplementärfarben sind 
u. &., nicht diese Erkenntnisse machen den Künstler aus. Das ist Gelehr- 
tenarbeit. Künstlerisch bedeutsam ist vielmehr die Art der subjektiven 
Reaktion, die eben der Natureindruck in dem Inneren des Künstlers aus- 
löst und ihn zum Betonen dieser oder jener Eigenart des gesehenen Gegen- 
standes, seinen Gefühlen, seiner besonderen Sensibilität entsprechend im 
Kunstwerk veranlaßt. 

Die Welt wird so, mit dem künstlerischen Philosophen Schopenhauer zu 
reden, als Wille und Vorstellung offenbar. Aber Schopenhauer ist in dieser 
Hinsicht durchaus Romantiker. Die modernen Materialisten sind vielmehr 
Kantianer und reinste Formalisten. Das, was bei diesen Künstlern als 
das Beste gelten kann und ihnen trotz ihrer Gedankenarmut und Gefühls- 
losigkeit doch eine gewisse künstlerische Bedeutung gibt, ist das unbe- 
wußte Umdeuten der Erscheinungswelt in das eigene Temperament. Frei- 
lich herrscht, dem ganzen Materialismus der Zeit entsprechend, das materiell 
Sinnliche, das verstandesgemäß Erdachte und das aus nüchterner Natur- 
beobachtung Gewonnene, soweit es zum Hervordrängen rein optischer 
Vorstellungen Veranlassung gibt. Es handelt sich dabei nicht um die 
Harmonieempfindungen und Schönheitsgefühle, die doch zu einer hö- 
heren Art gehören, sondern um die rein sinnlichen Vorstellungen von der 
Tiefe des Raumes, von der Durchsichtigkeit der Luft, der kühlen Töne in 
der Atmosphäre, von den bewegten Lichtmolekilen oder der substan- 
tiellen Farbigkeit, von der Tiefe der Schatten und der Differenz der farbigen 
Reflexe u. a. 

Aber es geht der Zeit ebenso wie dem Quattrocento. Es folgte auch da- 
mals im Expressionismus der Botticelli, Filippino und Signorelli ein zunächst 
etwas zügelloser Gefühlsrückschlag. Aber damals kam mit den genialen 
Großmeistern der Hochrenaissance doch die geniale Zusammenfassung 
in geistiger Potenz und seelischer Stärke, die eben das Gefühl, die indi- 
viduelle Leidenschaftlichkeit und schöpferische Energie zum Siege führ- 
ten. Wieder wurde der Welt offenbar, daß die höchste Tat künstlerischer 
Gestaltung die Durchdringung der Naturform mit leidenschaftlicher Kraft, 
mit persönlichem Wesen, eigenstem Gefühl ist. Der Expressionismus kam. 

Von dieser Maschinisierung der Kunst und der Ablösung aller Ge- 
fühlswerte in seelenlosem Materialismus, vom Sieg der objektivistischen 
Wissenschaftlichkeit habe ich schon bei Menzel gesprochen. Sie hat sich 
in Deutschland ruhiger vollzogen als in Frankreich, wo sich dank der klar 
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denkerischen, rationalistischen Begabung der Franzosen eine streng dok- 
trinäre Kunstprogrammatik entwickelte, in der die Prinzipien scharf gegen- 
einanderprallten und ein heftiges Kritikertum entstand. Das retour & la 
nature ist dann später von dem großen Phrasenmacher des Materialismus 
Zola aufgebauscht und zum starren Programm gemacht. Hier möchte ich 
einige der Schlagworte, die Zola in die Welt geworfen hat, anführen, um 
zugleich den Kampfgeist, der damals in der Künstlerschaft war und den 
Künstlern eine eigene Überhebung über das andere Menschentum gebracht 
hat, zu charakterisieren. Man wird bei scharfer Kritik — und ein Kritiker, 
der so scharf aburteilt wie dieser, darf sich ob solcher Schärfe nicht beklagen 
— das Hohle und Phrasenhafte dieses Wahrheitsapostels erkennen. Man 
wird in seinen großen Aussprüchen allgemeine Wahrheiten wiederfinden, 
die z. T. mit der von ihm verfolgten materialistischen Auffassung nichts 
gemein haben. Als künstlerisches Bekenntnis Zolas sei folgende Stelle 
gebracht. Er sagt einmal: 

„Nun meine Glaubenssätze in künstlerischen Dingen. Mit einem Blick 
umfasse ich die Menschheit, die gelebt und in allen Himmelszonen, bei allen 
Veranlassungen das unabweisliche Bedürfnis gehabt hat, menschlich zu 
schaffen und durch die Künste die Dinge und ihr Wesen wiederzugeben. 
Jeder große Künstler ist gekommen, uns eine neue persönliche Überset- 
zung der Natur zu geben. Die Wirklichkeit ist dabei das unveränderliche 
Element, und die verschiedenen Temperamente sind die schaffenden 
Geister, die den Werken ihre verschiedenen Charaktere geben. Ich wünschte, 
daß die Bilder aller Maler in einem großen Saale vereint wären. Dann 
könnten wir von Seite zu Seite das Heldengedicht menschlicher Schöp- 
ferkraft lesen. In diesen großen Saal sollte sich die Menge stellen und 
in gesunder Weise urteilen: Das Schöne ist nicht mehr der lächerliche, 
gemeinsame Maßstab; nichts Absolutes, vielmehr das menschliche Leben 
ist das Schöne, das Element, das sich mit dem unveränderlichen Ele- 
ment der Natur eint und ein Werk zutage fördert, das der Mensch- 
heit gehört. In uns lebt die Schönheit, nicht außer uns. Was macht mir 
eine philosophische Abstraktion oder eine von einer kleinen Gruppe von 
Menschen geträumte Vollkommenheit? Was mich am Menschen interessiert, 
ist die Menschheit, meine große Mutter. Wenn ich in dem großen Saale 
umschaue, so habe ich dasselbe Gedicht in tausend verschiedenen Sprachen 
und ermüde nicht, es in jedem Bilde wiederzulesen, enzückt von den Fein- 
heiten und Kraftausbrüchen eines jeden Dialektes. Ich nehme alle Kunst- 
werke unter demselben Anspruch an, daß sie Manifestationen des mensch- 
lichen Geistes sind. Sie alle haben die wirkliche Schönheit, das Leben, 
das Leben in tausend Ausdrücken, die immer wechselnd, immer neu sind; 
der lächerliche gemeinsame Maßstab ist nicht mehr da. Der Kritiker 
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studiert ein Werk in sich und erklärt es für groß, wenn er in ihm eine starke 
und originelle Übersetzung der Wirklichkeit findet. Die Geschichte mensch- 
licher Schöpferkraft zählt ihm dann eine Seite mehr; es ist ein Künstler, 
der der Natur eine neue Seele, neue Horizonte gibt. Die Sprachen der 
Temperamente gilt es festzustellen und zu begreifen, was in ihnen von 
beweglicher und energischer Neuheit liegt. Wenn es nottut, werden die 
Philosophen sich damit befassen, die Formeln zu finden. Was mich betrifft, 
so will ich lediglich die Tatsachen Anden, Und die Kunstwerke sind ein- 
fache Tatsachen.“ 

Ich verweise auf Wackenroders Herzensergießungen, die ganz ähnlich, 
nur feinsinniger und bescheidener sind. Zola wendet sich damit nur scharf 
gegen Klassizismus und Epigonentum. ‚Als Normalmaß hat man die 
griechische Schönheit, die ideale Vollkommenheit gewählt. So wird die 
weite Produktion des menschlichen Genius, der im beständigen Gebären 
ist, einfach darauf beschränkt, aus dem Ei des griechischen Genius heraus- 
zukriechen. Es gibt noch Leute, die da meinen, daß die Künstler der Re- 
naissance nur groß waren, weil sie die Antike nachbildeten. Aber während 
eines Zeitraumes von mehr als 2000 Jahren bildet sich die Welt um. Zivili- 
sationen kommen und gehen, Gemeinwesen eilen reißend vorwärts oder 
schlafen gemächlich ein, von Sitten umgeben, die in fortwährender Um- 
wandlung sind. So werden Künstler geboren im bleichen und kalten Hol- 
land, im warmen und wollüstigen Italien oder Spanien — was macht’s! 
es gibt ein absolut Schönes, es wandelt sich nicht, es herrscht über allen 
Zeiten. Man zerbricht alles Leben, alle Leidenschaften, alle Einbildungs- 
- kraft, die während 2000 Jahre geliebt und gelitten hat, elenderweise gegen 
dieses Gesetz des absolut Schönen.‘ Endlich: „Man wird schließlich vor 
allem im Kunstwerk einen menschlichen Akzent suchen, einen lebendigen 
Winkel der Schöpfung, eine neue Offenbarung der Menschheit gegenüber den 
Wirklichkeiten der Natur.“ 

In all diesen Glaubenssätzen stellt Zola doch über alles den Subjekti- 
vismus. Er hat gewiß rechte Worte gegen alle akademische Schönheits- 
formel gefunden. Aber es war, wie seine eigenen künstlerischen Taten es 
zeigen, vielmehr Opposition, und schließlich hat er sich in einen gerade 
diesen subjektivistischen Prinzip ganz feindseligen Naturalismus verrannt. 
Die eigne Urteilskraft in Sachen der bildenden Kunst, d. h. in Dingen, 
die tiber jene Gemeinplätze hinausgehen, muß aber ernstlich angezweifelt 
werden. Ja, mancherlei Äußerungen von Zeitgenossen, etwa von Ü&zannc, 
lassen das Unsichere und Schwankende seiner Kritik allzu deutlich er- 
kennen. Er war eben ganz ähnlich wie alle parteipolitischen Manieristen, 
ein starrer Programmatiker. Und sein Programm war dem Streben der 
Zeit entsprechend objektivistischer Naturalismus. Sein immer sngeführ- 
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tes Schlagwort: „Das Kunstwerk ist ein Stück Natur, gesehen durch ein 
Temperament“ hat er ganz gewiß nicht allgemein gelten lassen. Selbst 
solche Worte wie „l’aspect de mon &poque, selon mon appre&ciation, ötre 
non seulement un peintre, mais encore un homme, en un mot, faire de l’art 
vivant, tel est mon but‘ hat er doch nur anerkannt, wenn jemand ent- 
sprechend seinem sozialistisch angehauchten Programm zugeschnitten war. 

Aber wenn diese Worte des Dichter-Kritikers immer noch erfüllt sind 
von Begriffen des Menschlichen in der Kunst, der Bedeutung des Tempe- 
ramentes, so sehen wir in der Praxis genau so, wie Zolas eigne dichterische 
Taten zeigen, die Malerei noch viel energischer auf einen ganz einseitig 
gerichteten, objektivistischen Naturalismus zugehen. Das hat vor allem 
Gustave Courbet (1819—77) getan. Aus Ornans in der Franche-Comte 
stammend, lebte ein leidenschaftlicher Widerspruchsgeist in ihm. Von 
Anfang an aber muß betont werden, daß diese Oppositionslust oft sehr 
äußerlicher Art und nicht von allzu großem Geiste getragen und getrieben 
ist. Er hat es oft aus eitler Selbstüberhebung und um aufzutreten, getan. 
Aber so sehr er sich auch gegen alle Konvention wendet und seine braven 
Mitbürger verspottet, er behält doch bis an sein Alter die provinzielleSpießig- 
keit bei. Wir dürfen keinesfalls, wenn wir an sein Werk herantreten, das 
Schaffen eines großzügigen, genialen Geistes und Neuschöpfers erwarten. 
Aber er verkörpert in.der Kunst wie kein anderer den Typus des objek- 
tivistischen Spezialforschers, wobei seine ehrliche, derbe natürliche Art 
nicht unterschätzt werden soll. Aber eine klein wenig eitle Schauspieler- 
natur, diein Absichtlichkeit auf den Effekt schuf, stak auch inihm. Grade 
er hat das freilich zweifelhafte Verdienst, auch für die Kunst den Satz 
„savoir pour pouvoir“ durchgesetzt zu haben. Die Erkenntnis der Natur 
im optischen Sehapparat, nicht das Erlebnis der Natur im inneren Fühlen 
und Genießen wird mit ihm Prinzip. 

Courbets Naturbegeisterung zeigen Worte wie: „In der Natur ist alles 
malerisch.“ ‚Der Maler hat nicht das Recht, die Formen der Natur abzu- 
ändern oder zuschwächen.‘““ „Une chose est belle, parce qu’elle est vivante, 
parce qu’elle est humaine.‘“ 1855 hat er Gelegenheit gesucht, sein künstle- 
risches Programm ganz scharf zu fixieren. Er berichtet aus einem Gespräch 
mit dem Direktor der Akademie: ‚Je suis seul juge de ma peinture, non 
seulement un peintre, mais encore un homme; j’ai fait de la peinture, non 
pour faire de l’art pour l’art, mais bien pour conque£rir ma lıbert& intellectu- 
elle et je suis arriv& par l’etude de la tradition & m’en franchir et moi seul 
de tous les artistes frangais, mes contemporains ai la puissance de rendre 
et de traduire d’une fagon originale et ma personnalit6 et la soci6t6.““ Auf.die 
Einwendung: „Monsieur, vous &tes bien fier‘‘ antwortete er: „Monsieur, 
je suis l’homme le plus orgueilleux de France.‘‘“ Wir werden sehen, daß 
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Abb. 204. H. Matisse, Frauenbildnis. Abb. 205. P. Picasso, Pierrot. 


Abb. 206. Gauguin, Am Strande. Folkwang-Museum. 


Abb. 207. H. Rousseau, Landschaft mit Gehöft. 
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Abb. 208. Th. Rousseau, Dichter Apolli 


naire. 


Abb. 209. P. Picasso 
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Abb. 210. Robert Delaunay, Gotischer 


Abb. 211. K. Piloty, Seni an der Leiche Wallensteins. Pinakothek, München. 


Abb. 212. F. K. Hausmann, Konzil von Trient, Entwurf. Nationalgalerie, Berlin. 
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Abb. 215. W. Leibl, Cocotte. 1870. Wallraf-Richartz-Mus., Köln. Abb. 216. W.Leibl, Ungleiches Paar. 1876/7. Staedel, Frankfurt. 


Mit Genehm. der Photogr. Gesellschaft, Berlin. Mit Genehm. der Photogr. Gesellschaft, Berlin. 
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Worte eben Worte sind und daß gerade Courbet wie kein anderer das l’art 
pour l’art-Prinzipin dem Sinne vertreten hat, daß der Maler zunächst Maler 
sein soll, und daß die Kunst, die Malerei allein dem Sichtbaren, der op- 
tischen Wirklichkeit dienstbar sein soll. 

Courbet war eine eigensinnige Natur. „Untersetzt und kräftig, erfüllte 
ihn das Verlangen, die Natur in seine Arme zu pressen.‘ Zola sagt, Courbet 
male ‚en pleine viande, en pleine terreau“ (in voller Fleischigkeit, im dicken 
Mist). Derb und grob packte er zu, ohne Rücksichtnahme gegen Mode 
und Gesellschaft. Zola charakterisiert ihn mit folgenden Worten: ‚Mein 
Courbet, der mir gehört, ist eine Persönlichkeit. Er fing mit der Nach- 
ahmung von vlämischen Malern und gewissen Renaissancemeistern an. 
Seine Natur reckte sich, er fühlte sich durch all sein Fleisch — durch all 
sein Fleisch versteht ihr mich — hingezogen zur gegenständlichen Welt, 
die nur ihm war, zu den vollen Frauen und kräftigen Männern, zu den 
reiche Frucht tragenden Feldern. Nirgends habe ich vor seinen schweren, 
starken Bildern, die man als gräßlich bezeichnete, Grund gefunden zum 
Lachen. Das Fleisch, voll und weich zugleich, war lebendig; der Hinter- 
grund füllte sich mit Luft. Die Richtigkeit der Töne und Breite der Be- 
handlung zaubert uns Tiefen vor. Wenn ich die Augen schließe, erstehen _ 
die Bilder vor mir wie aus einer Materie gefügt und greifbar wie die Wirk- 
lichkeit.“ Silvestre berichtet von der fast kleinlichen Sorgfalt, mit der er 
die Töne auf der Palette mischt und aufträgt. „Allein durch die Tiefe des 
Tones und die Sorgfalt der Modellierung läßt er die Gegenstände im Raum 
vor- und zurücktreten.“‘“ Er redet von einem fast rigoros kleinlichen Rea- 
lismus, der in seiner weitgehenden Strenge und Genauigkeit nur als hef- 
tiger, oppositioneller Rückschlag auf die flüchtige Malweise der Meister, 
die nur aus dem Gedächtnis arbeiten, anzusehen ist. Das Modell und die 
Natur in ihrer äußeren Hülle, das sucht er beinahe wie ein photographischer 
Apparat festzuhalten. Courbets Biograph, George Riat, gesteht das un- 
umwunden zu: „Kurz, wenn seine Landschaften auch sehr wahr sind, sie 
haben nichts als die Wahrheit der Materie; Empfindung fehlt ihnen durch- 
aus. Seine Werke sind voll provinzieller Spießbürgerlichkeit; er hatte eine 
besondere Vorliebe für den Skandal.“ 

Jedenfalls war er ein derber Geselle, der durch seine Grobheit und sein 
burleskes Benehmen überall Anstoß erregt hat. Als Mitglied der Commune 
hat er 1871 sich nicht gerade Freunde verschafft. Am 2. September 1871 
wurde er als schuldig erklärt für die Zerstörung der Vendöme-Säule. Er wird 
zu sechs Monaten Gefängnis und einer Geldstrafe von 500 Frs. verurteilt. 
Er weist die Schuld zurück. Die letzten Jahre seines Lebens hat er in der 
Schweiz, zumeist in Vevey, verbracht, wohin er sich am 23. Juli 1873 ins 
Exil begibt. Am 81. Dezember 1877 ist er in La Tour de Peilz gestorben. 


Knapp, Die künstlerische Kultur des Abendlandes. Bd.TII. 16 
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Courbet, der Begründer des naturalistischen Prinzipes in der Malerei, 
war groß in dem unerbittlichen Haß gegen alles Vergangene, gegen alle 
Formel, gegen das nicht Selbsterworbene. Sein Widerspruchsgeist, zugleich 
getragen von einem starken Selbstbewußtsein, war scharf gegen jede Kon- 
vention gerichtet. Man hat ihn den ‚„rude ouvrier‘ genannt, und er hat in 
der Tat mit seiner rücksichtsloseen Konsequenz wenigstens gründlich 
mit dem traditionell akademischen Kram aufgeräumt. Auch das ist ein 
Verdienst; er ist in dieser freilich zu weit auf die Negation gestellten Weise 
ein Bahnbrecher gewesen. Trotzdem hat auch er von der Vergangenheit 
gelernt. Er liebte die Holländer, hat sich besonders an Caravaggio und 
Rembrandt zu einem kraftvollen Helldunkel und einer satten Farbenskala 
erzogen. Ribera und Velasquez kamen hinzu, die er im Louvre eifrig kopierte, 
nachdem er das Atelier David d’Angers, bei dem er in die Lehre eintrat, 
bald verlassen hatte. Neben einer nüchternen Sachlichkeit, die auch nir- 
gends zu einer Belehrung seiner photographenmäßig kopierten Natur 
durchdringt, neben jenem wirklich rein materiellen, aber innerlich seelen- 
losen Realismus fallen seine Bilder durch ihre kraftvollen, fetten Farben auf. 

Das gesunde, wenn auch derbe Naturgefühl berührt gegenüber jenen 
leeren Theatralikern und aufgeblasenen Historienmalern der damaligen 
Pariser Schule zum mindesten erfrischend. Besonders der schwere Ton einer 
ungebrochenen Lokalfarbe charakterisiert ihn als energischen Koloristen. 
Aber über eine mehr handwerkliche Arbeitsweise, die mit größter Sorgsam- 
keit das Naturobjekt kopiert, geht seine Kunst nicht hinaus. Er fixiert 
immer nur das Einzelobjekt. Zu einer Zusammenrechnung, zu kompo- 
sitioneller Gestaltung kommt es nicht. Es mangelt ihm bei allem guten 
Talent und treffender Beobachtungsgabe das Letzte, Notwendigste zum 
Genie: die geistige Schwungkraft, die Vorstellungsenergie und das Tem- 
perament. Es fehlte ihm gerade das, was außer tüchtigem Talent zum 
künstlerischen Ausgleich, zur künstlerischen Vollendung unentbehrlich ist, 
das Sentiment, der Stimmungsgehalt, etwas, was andere ihm unter den 
Deutschen gerne gleich rangierte Meister, wie Leibl und Menzel, in so rei- 
chem Maße besaßen. Darum sollte man gerade diese ehrlichen, z. T. unter 
seiner Führung einem gleichen Realismus zustrebenden Deutschen neben 
diesem auf sich und sein Können so eitlen Courbet hochhalten. Auch er war 
einer, der glaubte, das wahre Lebenselixier der Kunst gefunden zu haben, 
auch er war doktrinär, wenn auch der Wüstenprediger des sektierten Na- 
turalismus. 

Das zur Kritik im allgemeinen. In seiner Entwicklung stehen die 1851 
gemalten „Steinklopfer“ in Dresden (Abb. 174) am Beginn seiner Ruhmes- 
laufbahn. Es ist immerhin gegenüber der Feinmalerei eines Corot oder der 
Landschaftsmalerei eines Rousseau, Daubigny u. a. bedeutsam, daß sich 
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der Künstler an lebensgroße Gestalten heranwagt. Gerade in der Schlicht- 
heit des Motives will es als sein bestes Werk erscheinen, natürlich und 
ungeschminkt, ist es das auch ohne die sarkastischen, rüicksichtalosen Äuße- 
rungen und Angriffe gegen die Gesellschaft. Das Bild ist auch ohne 
sozialistischen Beigeschmack zu nehmen. Der Künstler hat selbst gegen- 
über derartigen Behauptungen energisch bestritten, daß ihm hier irgend- 
eine sozialistische Tendenz zu Grunde gelegen habe. Wir müssen dem- 
nach solche Tendenz zurückweisen. Allein realistische Absichten leiteten 
ihn; er nahm unbefangen und ohne Nebenabsicht das Motiv, wie er es auf 
der Straße fand. Denken darf man sich also bei dem Bild nicht allzu viel, 
ebensowenig wie man von einer tieferen, leidenschaftlichen Durchdrin- 
gung der Materie reden kann. Allein die farbige Oberfläche der Objekte 
ist naturwahr getroffen, und das mit einer Frische, die immerhin beachtens- 
wert ist. Fragt man jedoch nach geistigen oder künstlerischen Zusammen- 
hängen, nach geistiger Verarbeitung und künstlerischer Stilisierung, so ent- 
deckt man, daß es fast an alle dem, was eigentlich den höheren Wert des 
fertigen Kunstwerkes ausmacht, mangelt. Das Bild ist und bleibt eine 
Naturstudie. Nicht verbindende Linie, kompositionelle Ordnung oder 
Farbenharmonie hält die Figuren im Bild zusammen. Figur steht neben 
Figur. Es ist das Nach-dem-Modell-Arbeiten der Alten, nur daß die Mo- 
delle zeitgemäß gekleidet und in die entsprechende Umgebung gerückt 
sind. Wenn man schärfer hinschaut, so ist man erstaunt über das Fehlen 
landschaftlicher Stimmung. Es herrscht auch hier letzten Endes Interieur- 
licht. Nicht in die Landschaft hinein, sondern vor sie hin scheinen die Fi- 
guren reliefartig gestellt. Von einem beherrschenden, gemeinsamen Luft- 
ton ist auch nichts zu finden. So setzt sich dieses Bild mosaikartig aus Ein- 
zelheiten zusammen; nur haben diese Einzelteile mehr reale Einzelwerte 
gewonnen. Was vielleicht stilbildend wirkt, ist die Farbe in der Sinnlich- 
keit ihres Glanzes, ihres leuchtenden Tones. 

Trotzdem überrascht doch die Kraft der Wirkung, die es auf uns aus- 
übt. Wir entdecken da die grundlegende Bedeutung des Naturphänomens 
im Kunstwerk. Die Wirklichkeit, in die wir so versetzt, hineingezogen 
werden, packt uns und teilt uns von dem Leben, das da vibriert, mit. Diese 
Wirklichkeiten finden sich da draußen in der Natur, sie sind immer da- 
gewesen. Millionen Menschen, tausende Jahre sind vorübergegangen, aber 
niemals wurden sie erfaßt. Da kommt solch ein derber, ungehobelter 
Bursche, ohne gesellschaftlichen Schliff, vielleicht auch ohne höhere Gei- 
steskultur, aber voll eigenwilligen, starken Lebensgefühls. In dieser Um- 
gebung ist er draußen auf dem Lande aufgewachsen, er will nichts anderes 
sein als diese einfachen Menschen auf der Landstraße; er liebt sie wie sein 
eigen, und so hält er sie fest. Weil er sein Auge liebevoll auf ihnen ruhen 
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läßt, sieht er sie nun auch wirklich und erkennt, daß sie ein Stück Natur 
sind wie alles andere, und darum gleich wert dargestellt zu werden. Es 
paßt alles so vorzüglich zusammen: das Schlichte dieser Gestalten, das Un- 
gekünstelte in ihren Bewegungen, das Ungeschliffene in der Komposition 
und das kraftvoll Derbe in Farbe und Linie. Kurz, die Einheit des Lebens- 
gefühles, das im Motiv, in den Mitteln der Darstellung, dem Wesen des 
Künstlers drinsteckt, das macht die letzte, in dem Sinne über dem deko- 
rativen Werte stehende Qualität aus. So hat auch dieses Bild als künst- 
lerisches Meisterwerk zu gelten, eben weil es die Aufgabe der Kunst vol] 
und ganz erfüllt, mitteilsam zu sein zwischen der Künstlerpersönlichkeit 
und der Naturwelt. Sie löst die Kräfte, die in dem schöpferischen Meister 
ruhen, voll und ganz aus. Das Naturbild ist nicht nur eine zufällig auf- 
gegriffene Erscheinung, die Ausdrucksformen sind nicht absichtslos ge- 
wählt, sondern das Bild wird zum Spiegel der Seele, reflektiert das Wesen 
des Künstlers; die künstlerischen Formen entsprechen durchaus den Lebens- 
formen, der Art des Sichgebens, wie es dem Meister von Natur angeboren ist. 
So hat auch dieser scheinbar stillose Realismus seinen Stil. Aber dieser 
höhere Begriff von Stil wurzelt in der lebendigen Realität, in dem indi- 
viduellen Lebensgefühl, in der Daseinsform der Persönlichkeit. Dieser 
realistische Stil steht darum auch tiber den oberflächlichen, äußerlichen, 
dekorativen Stilwerten. Er ist in Allgemeinbegriffen undefinierbar, da er 
allein in der jeweiligen künstlerischen Individualität begründet ist. 
Courbet hat nicht wieder ein gleich Gutes geschaffen. Er hat weiterhin 
oft mehr und anderes gewollt, als er konnte. Sein „Begräbnis“ zu Ornans 
leidet an der zu großen Anlage, an der Vielfigurigkeit. Solche Massen zu 
ordnen und aufzubauen, fehlte ihm die kompositionelle Begabung. Was 
gelten ihm das Temperament und die Phantasie ? Gewiß, die Farben sind 
auch jetzt noch, trotzdem sie leider sehr stark nachgedunkelt sind, saftig, 
satt und voll. Auch unter diesen Köpfen sind manche charaktervoll durch- 
gebildet. Aber wir werden den Eindruck der Langeweile nicht los. Die 
Ausdruckslosigkeit der Gesten der Männer oder das Heulen rührseliger 
Weiber vermag nicht wirklich Leben und Stimmung in das Bild zu bringen. 
Er hat sich nochmals an solch großes Bild herangewagt, in seinem viel- 
bewunderten „At&lier‘‘ von 1855, dem er selbst den Titel gab: „L’At&lier 
du peintre, all&gorie r&elle döterminant une phase de sept ann&es de ma 
vie artistique.‘‘ Was sich dabei der Künstler alles „gedacht“ hat, erscheint 
indiskutabel. Ein großer, tiefdenkerischer Geist ist hier nicht lebendig; 
wiederum mangelt die durchwühlende Leidenschaft, die Gestaltungsphan- 
tasie. Es setzt sich aus tausend gut beobachteten Einzelheiten zusammen, 
hat jene Kraft der Lokalfarbe, die hier in diesem Atelierinneren mehr am 
Platze ist als in seinen Landschaften. Der scharfe Beobachter, der Kopist 
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der Natur ist am Werk. Auch dies Bild ist ein Mosaik aus trefflichen Natur- 
studien zusammengesetzt, d. h. letzten Endes nicht viel anderes, als was der 
Meister selbst so sehr gehaßt und verachtet hat, .eine zusammengestückte 
Atelierarbeit. Aber die Kraft der Farbe ist überraschend. Das Bild entzückt 
auch zurückhaltende Kritiker. Manet sagt: „Es ist exzentrisch, bizarr; die 
Perspektive ist wenig glücklich. Aber die Farbe entzückt das Auge, das 
Grün der Landschaft und das klare Rosa des Frauenaktes davor. Es gibt 
an der Akademie keinen einzigen, der eine derartige Farbenzusammen- 
stellung zuwege gebracht hätte.“ 

Greifen wir auf Courbets eigenstes Kunstbekenntnis, das er anläßlich 
der Ausstellung seiner Werke von 1855 aufgestellt hat, zurück: „Ich habe 
fern von jeder Geistesdoktrin und jeder Parteilichkeit die Kunst der Alten 
und Modernen studiert. Ich habe weder nachahmen noch kopieren wollen; 
ich habe nie auf das müßige Ziel (but oiseux) des l’art pour l’art hingestrebt. 
Nein, ich habe ganz einfach in die ererbten Erkenntnisse das eigenste, un- 
abhängige Wesen meiner Individualität hineinzufügen gestrebt. Erkennen, 
um zu können (savoir pour pouvoir), war mein Gedanke. Das ganze Wesen 
der Zeit, ihre Gedanken und Gewohnheiten hineinzutragen und nach 
meiner Art (appröciation) umzubilden, nicht nur Maler, sondern auch 
Mensch sein, kurz, eine lebendige Kunst zu schaffen, das war mein Ziel 
(faire de l’art vivant).“ 

Dieses Bekenntnis hat er 1855 im Katalog der Sonderausstellung abge- 
geben, die er damals veranstaltete, als das Begräbnis und das Atelier zurück- 
gewiesen waren. „Le r&alisme — G. Courbet — Exposition de 40 tableaux 
de son @uvre — prix d’entree 1 franc.” — | 

Das Lebenswerk des Meisters ist damit noch lange nicht abgeschlossen. 
Er hat manches tüchtige Bild geschaffen, aber leider hat er nie recht Wort 
gehalten zu seinem Programm. So hochtönend er da redet von dem „ötre 
non seulement un peintre, mais encore un homme“, er ist letzten Endes 
wie kaum ein anderer ‚nur Maler‘ gewesen. Noch einige bekanntere Bilder 
zu nennen. 1853 malte er die badenden Mädchen, die in ihrer groben Sinn- 
lichkeit (en pleine viande) einen Skandal erregten. 1854 ist das „Rencontre““, 
„Bon jour Mr Courbet“, wo er sich mit dem Malwerkzeug auf dem Rücken 
in freier Natur wandernd gibt, angehalten von zwei Freunden. 1855 ent- 
standen die Kornschwingerinnen, mit außergewöhnlich 1 bendig bewegten 
Figuren. 1857 sind die Mädchen unter Bäumen (Abb. 175) an der Seine, 
ein weiterhin beliebtes und auch von Manet aufgegriffenes Motiv. Gerade 
gegenüber letzterem fällt bei Courbet wiederum der Mangel an Luft- und 
Raumwirkung auf. Bei aller Sorgfalt, mit der das einzelne, so das Kleid 
der Liegenden, gemalt ist, will sie sich doch nicht vom Boden lösen. Wie 
viel freier behandelt Manet ein ähnliches Motiv (Abb. 176) auf die große 
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Freilicht- und Freiraumwirkung! Trotzdem ist es eines der liebenswür- 
digsten Bilder Courbets; besonders hübsch der Blick unter der dunklen 
Baumkrone zum lichten, blauen Wasser. Wasser hat er überhaupt malen 
können; verschiedenfach hat er die rauschende Brandung mit den stürzen- 
den Wellen in grünlich schillerndem Glanz trefflich gemalt. 

Dann aber fallen wieder andere Landschaften, wie etwa das Waldinte- 
rieur (Abb. 137) durch die Pedanterie der Behandlung auf und durch das 
Fehlen der Luft- und der Raumtiefe. Die Rehe sind im einzelnen vor- 
züglich gemalt, glatt und dick in der Farbe, aber nichts will sich lösen und 
zur lebendigen Wirklichkeit werden. Das Beste ist das Tierfell. Dieser 
seinerBegabung für die Einzeldurchbildung und das Materielle entsprechend 
hat der Künstler sein Bestes eigentlich im Stilleben geleistet. Er hat, man 
kann es beinahe sagen, dieser Kategorie wieder zur Bedeutung verholfen. 
Seitdem Malen eben technisches Können bedeutet, und der Künstler alles 
daran setzt, vor allem das Farbige der Erscheinung festzuhalten, das rein 
Materielle der sinnlichen Form zu erfassen, blüht das Stilleben beinahe als 
höchste Form. Es gibt viele Künstler — auch von C&zenne kann man das 
beinahe sagen, — die über das Stilleben nicht hinauskommen, anders ge- 
sagt nie die erste Klippe malerischen Gestaltens überwinden, sondern sich 
quälen und quälen mit der Wiedergabe der simpelsten toten Naturform und 
zwar ganz aus der Nähe gesehen. Sie treiben ihre Malerei als Malwissen- 
schaft, aber nicht als künstlerische Auslösung einer inneren Vorstellungs- 
wirklichkeit. Courbet hat als der erste, entwickelte Typus des modernen 
Naturalisten zu gelten. Darum schon gehört dieser zeitweilig gewaltig 
überschätzte Maler nicht in die Gruppe der genialen Meister. Der Realismus 
in seiner gröbsten Fassung, der Naturalismus des Einzelobjektes, und 
zwar nur der Oberfläche der Erscheinung, ist sein Programm. Noch defi- 
niert er nicht klar und kennt nichts von den Zielen eines Millet-Pleinairis- 
mus oder eines Manet-Pleinairismus. Er überwindet weder den glatten 
Atelierton, noch die starke Lokalfarbe. 


16. Der neue subjektivistische Naturalismus 
ım Pleinairismus. Manet. 


Courbets Hauptverdienst ist es, Schule gemacht zu haben. Sein nüch- 
terner Objektivismus erzog die jungen Künstler wieder, die Dinge zu neh- 
men, 'wie sie sind, besser gesagt, wie sie ohne Voreingenommenheit sich 
ansehen lassen. Man hat das objektiv sein genannt. Aber schon allein im 
Widerspruch liegt subjektivistischer Eigenwille. Courbets Bedeutung be- 
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ruht auf der Erledigung aller sogenannten ‚Ideale‘, die nichts als Nach- 
ahmung fremder Kunst bedeuten. Es war ja die Blütezeit der historischen 
Stile. Nicht die einsame Schule von Barbizon, sondern prunkhafte Effekt- 
macher standen in der Öffentlichkeit voran. Besonders die Historienmalerei 
blühte bzw. die Schule des Delaroche. Es sind alles Meister, die zu ihrer 
Zeit in höchsten Ehren standen, die uns aber nur wenig noch bedeuten, weil 
sie eben nicht eine neue und eigene Weltanschauung gebracht haben, son- 
dern nach alten Formeln weiterarbeiten. Alte Meister, Tizian und Rubens, 
Correggio und Veronese u.a. wurden imitiert, aber die Natur, an die Courbet 
mit klarem Blick von neuem herantrat, hat ihnen wenig bedeutet. Ich 
zähle darum die Namen dieser Meister, die um des übertriebenen Ruhmes 
zu ihrer Zeit ruhig in der Nachwelt etwas beiseitegeschoben werden dürfen. 
Charles Gleyre (180674), ein Lieblingsschüler Delaroches, Th. Chasse6- 
riau (1809-56), Alexander Cabanal (1823-89), Paul Baudry (1828 
—86), der das Foyer der Pariser Oper ausmalte, L&on G6röme (18% — 
1904), Jean Jacques Hermes (1829—1%05), Jules Leföbvre (geb. 1830), 
Elie Delaunay (1828—91), Charles Chaplin (1825—91) und noch 
viele andere haben jeder mit eigener Handfertigkeit und besonderem Raf- 
finement Frauenakte als ihr Bestes gemalt. Es ist immer nur das nackte 
Weib, das sie bringen, und die öde Sinnlichkeit charakterisiert so ganz die 
ddecadence dieser Halbweltkultur. Was zu Zeiten des Rokoko bei aller 
Sinnlichkeit doch auch geistvoll war und die höfische Eleganz reflektiert, 
wird hier gemein. Es ist nicht mehr das Boudoir geistreicher Frauen, sondern 
ordinärstes Nachtkaffee oder Bordelle. Das ist nicht mehr Rokoko oder 
romantische Sinnlichkeit, sondern auch das ist Materialismus, materielle 
Sinnlichkeit. 

Das Beste haben diese und manche andere Künstler, wie besonders 
L&on Bonnat (geb. 1889), Ricard, Ferdinand Roybet (geb. 1840) 
im Porträt geleistet. Dann aber kommen die Soldaten- und Historien- 
maler. Von ersteren sei Ernest Meissonier (1815—91), der vielgerühmte 
und hochgeschätzte Meister auch nur flüchtig gestreift. Er ist ein Fein- 
maler und Kleinmeister, Menzel verwandt, nur ragt er nicht entfernt an 
dessen eigenste Persönlichkeit heran. Wir tun unserem Großmeister der 
Kleinkunst unrecht, wenn wir ihn in einem Atem mit diesem französischen 
Miniaturisten nennen. Ähnlich kleinlich sind Tissot, Morot, De6taille, 
Neuville u. 8., sie arbeiteten in seiner Art weiter. Bedeutender ist Guillaume 
Regames (183775) und besonders Henry Regnault (1843-71) mit 
seinem farbig lebendigen Pinselstrich. Er sowohl wie Th. Ribot (1823 
—91) läßt den Einfluß spanischer Kunst, Velasquez’ und Riberas erken- 
nen. In der Historienmalerei, bald in heroischer Theatralik, bald in genre- 
hafter Anekdotik haben sich fast alle jene Meister betätigt. Sie gehen z. T. 
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auf farbige Effekte in lebendiger Kontrastierung aus, so etwa Roybet, oder 
J. Paul Laurens (geb. 1838). Beiihm wie bei B. Constant, Guillaumet, 
Druet, u. a. spielt die orientalische Weise der Delacroix-Schule weiter. 

Neben Orient und Spanien, die beide schon auf die Freilichtmalerei 
hinleiteten und besonders für die Entwicklung einer vielmehr leiden- 
schaftlichen Pinselführung bedeutsam wurden, hat aber ein anderer Meister 
des Freilichtes auf die Entwicklung des Gefühles für die atmosphärische 
Giesamtstimmung hingewirkt. Esist Paolo Veronese, Schon in den schrift- 
lichen Äußerungen der Künstler und Kritiker begegnen wir diesem Namen. 
Man hatte die malerischen Qualitäten dieses Meisters erkannt. Man schob 
damals die Meister der starken Farbe, der leidenschaftlichen Farbakkorde, 
Tizian und Rubens, beiseite. Das Interesse am Licht verdrängte das der 
Farbe. Daß es nicht Correggio war, der den Reichtum der Lichteffekte 
in der Beleuchtung der Körper beobachtet, sondern dieser geistvolle Vero- 
nese entspricht durchaus dem Zug der Zeit. Denn dieser hat gerade gegen- 
über Tizian und dessen Betonung der Farbenakkorde, die Macht der Atmo- 
sphäre beobachtet und verarbeitet. Nicht nur seine Altarbilder, sondern 
auch in besonderem Maße seine Gastmähler (s. Abb. Bd. II) wurden zum 
Vorbild genommen und geben die Anregungen, den auflösenden Silber- 
glanz des Lichtes, wenn es im Freien draußen überreich über die Welt der 
Erscheinungen flutet, herauszusrbeiten. Thomas Couture (1815—79) 
hat mit seinen Römern der Verfallszeit von 1847 (Abb. 59), die sichtlich 
solch einem Gastmahl nachgebildet sind, besonders zu einer Dämpfung 
der Lokalfarben, zu einem Ausbleichen der Töne, Anlaß gegeben. Frei- 
lich ist er noch nicht Naturalist, sondern auch schönheitlicher Ästhet. Aber 
schon mit der Abstimmung der Farben wurde er vorbildlich. Dazu war 
er ein ausgezeichneter Lehrer. 

Aus seiner Schule ist neben vielen anderen, wie etwa Feuerbach, auch 
Frankreichs größter Pleinairist hervorgegangen, der freilich den Konven- 
tionalismus Coutures und seine Schönfarbigkeit überwindend sich mit der 
ganzen Kraft einer willensstarken, lebenskräftigen Persönlichkeit nicht an 
Meister der Vergangenheit, sondern an die Meisterin aller Zeiten, an die Natur 
selbst gewendet hat. Es ist Edouard Manet (183383), der große Lehr- 
meister der modernen Malerei. Eine Anekdote aus seiner Jugend charak- 
terisiert das frühe Erwachen eigenen Künstlerwillens. Einst hatten dem 
Zwanzigjährigen in der Werkstatt Coutures, wo er wie viele andere in Lehre 
ging, seine Mitschüler in Bewunderung ein Bild mit Girlanden umhängt. Der 
Lehrer trat ein, lobte die Werke der anderen und wendete sich in gewisser 
Eifersucht dem Manet zu mit den Worten: ‚Sie werden sich also nie ent- 
schließen können, das zu malen, was Sie sehen.‘, Manet antwortete: „Ich 
male, was ich sebe, nicht, was anderen zu seben beliebt,“ | 
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Techudi hat eine treffliche Charakteristik dieses wahrhaft großen Moder- 
nen gegeben, und ich setze das, was er über Stil und Naturalismus sagt, 
hier voran, um zugleich jedem Systematisieren auch da die Spitze zu nehmen. 

„Stil und Naturalismus schließen sich nicht aus; sie stehen vielmehr 
in engstem Zusammenhang. Der Stil ist nicht etwas, das von außen heran- 
gebracht wird, er besteht nicht in einer willkürlichen Koloristik oder im 
beabsichtigten Linienschema; alles Stilisieren schafft keinen Stil. Er ent- 
wickelt sich vielleicht ungewollt, sicher ungezwungen aus der naturalistischen 
Wiedergabe der Erscheinung. Donatello so wenig wie Rembrandt, wie 
Velasquez oder wie Manet haben sich bei ihrem Schaffen viel um Stilfragen 
gekümmert. Sie suchten einfach der Natur so nahe wie möglich zu kom- 
men, nicht in den Mitteln der Darstellung, sondern in der Gesamtheit der 
Erscheinung. Das Nebensächliche wegzulassen, das Entscheidende zu be- 
tonen, ist das Wesen des Stils, wie es das Ziel des Naturalismus ist.“... 
„Die wahre Kunst aber, für die der Naturalismus nichtein Mittel, sondern 
der Zweck ist, verlangt von dem Beschauer eine Phantasiearbeit, die um so 
größer ist, je individueller der Schöpfer die Welt geschaut hat. Die Gabe 
der Verlebendigung der Natur besitzt Manet im seltensten Maße.““... 
„Manets Temperament ist ein durchaus malerisches; er sieht stets als Maler 
und nur als Maler. Mit wunderbarer Sicherheit erfaßt er das Wesentliche 
der farbigen Erscheinung, während er der Zeichnung die gleiche Sorgfalt 
nicht zuwendet. Was er ausläßt und was er hervorhebt, wie er die Natur 
hier vereinfacht und dort ihre feinsten Nuancen klar, fast übertreibend 
betont, bildet den stets erneuten Reiz seiner Darstellung. Was er malt, 
hat die ganze Frische und Unmittelbarkeit der Studie und entbehrt doch 
nicht der geschlossenen bildmäßigen Wirkung. Scheinbar zwanglos ge- 
staltet sich ihm die Naturstudie zum Bild. Immer geht er von der realen 
Erscheinung aus, die unter seinem auf das Entscheidende gerichteten 
Blick, seiner koloristischen Sensibilität und seinem Geschmack für Ein- 
ordnung zum künstlerischen Ereignis wird. Und daher erreicht er in 
seinen Bildern wirklichen Stil.“ 

Zola, dem Manet besonders nahesteht, sagt ähnliches: „Fordert von 
Manet nichts anderes als eine Übersetzung von wörtlicher Genauigkeit. 
Er versteht nicht zu singen oder zu philosophieren, aber eines kann er, 
malen. Er hat die Gabe, und das ist seine Eigenart, die hauptsächlichsten 
Töne in ihrer Feinheit ganz zu ergreifen und so die Dinge in der Natur 
groß zu bilden.“ „Das Talent Manets besteht aus Einfachheit und Rich- 
tigkeit.‘“ Weiter seine Maltechnik charakterisierend, meint er: „Es wäre 
am Platze, Manets vereinfachte Malerei mit japanischen Farbenholz- 
schnitten zu vergleichen, denen sie durch eigenartige Eleganz und Pracht 
der Fleckenverteilung so ähnlich ist.“ 
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Schon frtih hat Manet die Tropen kennen gelernt, mit 17 Jahren war 
er in Rio de Janeiro. Mit 19 Jahren kam er zu Couture. Velasquez, Goya 
machten auf ihn Eindruck; wirklich kennen gelernt hat er sie erst 1865, 
als er zum ersten Mal nach Madrid kam. Aber spanische Tänzer im Cafe 
chantant, unter denen die Lola de Valence war, reizten ihn in den farbigen 
Kostümen und der Rassigkeit der Erscheinungen. Der junge Künstler,der sich 
im Caf6 Fandango mit Baudelaire, Astruc, Th. Gautier u. a. zusammenfand, 
strebte los von der Tradition. Auch Courbet’s Einfluß macht sich bemerk- 
bar, wie auf dem Guitarrespieler, von 1860, der schwerfällig und dick ge- 
malt ist, und im Porträt seiner Eltern. 1863 tritt der Künstler mit seinem 
„Dejeuner sur l’herbe“, dem Frühstück im Grünen (Abb. 179) im Salon 
des refuses an die Öffentlichkeit. Höchste Entrüstung allein schon wegen 
des Motives, und doch haben zwei große, alte Meister dabei Gevatter ge- 
standen. Marc Antons Stich nach einer Skizze Raffaels (Abb. 178) und 
Giorgiones Konzert im Freien (Abb. Bd. II) waren die beiden Vorbilder. 
Es klingt so etwas wie Protest gegen die schöne Linie Raffaels aus des 
jungen Künstlers Interpretation der beiden liegenden Gestalten, wie eine 
Absage an Giorgiones warme Farbe und den schöngeformten Frauenleib, 
wenn der Künstler das, was dort Linie und Form wie dicke Farbklekse 
hinsetzt, und das, was dort warme Farbenharmonie ist, zu einem etwas 
harten, noch leicht grellen Zusammenklang kalter, blauer Lufttöne und 
schwerer Farben in den Kleidern wird. Farbenklekserei wurde es genannt, 
man vermißte auch die altgewohnte, schöne Form. Freilich steckt noch 
viel Körperlichkeit in den Gestalten und wir spüren hier schon, daß wir 
es mit einem klar schauenden, großgestaltenden Meister zu tun haben, 
dem es nicht um weiche Sentimentalität zu tun ist, sondern um das Be- 
stimmte, Große. Ferner werden wir sehen, daß sein plastisches Wirklichkeits- 
gefühl sich in monumentale Raumplastik umgesetzt hat. Die Plastik der 
Form, die hier noch vorhanden ist, erinnert stark an Courbet. Das Bedeut- 
sanıste aber, was sich hier kündet, ist der Pleinairismus. Nicht im Atelier- 
licht gebildete Formen, sondern vom leuchtenden Freilicht umflossene 
Gestalten gibt er. Der kühle Luftton, das Bläuliche der Schatten, der 
leicht rosa schimmernde Frauenakt, umstrahlt von hellstem Licht vor dem 
Grün der Wiese aufleuchtend, das sind Neuheiten. Mit solchen Augen hatte 
man die Natur noch nicht geschaut. 

Bei keinem Künstler wie bei Manet könnte man den Ausdruck ge- 
brauchen: er war ein Hellseher. Die Farbenwelt, die ihm in der freien 
Atmosphäre aufging, war eine ganz neue Welt. Wir müssen es zu Manete 
bohen Ehren sagen, daß seine Kunst nicht wie bei Courbet dem Widerspruch 
oder bei manchem Modernen der Absicht auf Effekt, etwas durchaus Neues 
zu geben entsprungen ist. Seine freie Natur dachte gar nicht an das Publi- 
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kum. Weiterhin aber ist noch seine vom Anbeginn auf das Große gerichtete 
Gestaltung herauszuheben. Diese Monumentalität auch im Format unter- 
scheidet ihn von all den im Salonformat arbeitenden Impressionisten. 

Dann aber hat der Künstler Anregungen gefunden, wo sie noch niemand 
gesucht hatte. Bei einem kleinen Kunsthändler fand er japanische Farben- 
holzschnitte. Sie machten auf sein äußerst empfindsames Auge stärksten 
Eindruck. Das wird an der 1863 gemalten Olympia (1865 ausgestellt) 
offenbar (Abb. 181). Tizians Venusgestalten, Velasquez’ Venus mit dem 
Spiegel, Goyas Maja, Manets Olympia — das ist eine Folge von Bildern, 
die den Entwicklungsgang der modernen Malerei besser charakterisieren 
als sonst etwas. Der Italiener arbeitet noch mit der lebendigen, bewegten 
Linie und mit der ruhig fein gebildeten Form, deren gebildete Schönheit 
er mit starken Farbenkontrasten herausholt (Abb. Bd. II); der ältere 
Spanier sieht schon echt barock die farbige Masse, aber er bildet noch die 
Masse plastisch materiell heraus (Abb. Bd. II), der jiingere Spanier des 
Rokokos (Abb. 180) nimmt dem Akt die schwere Plastik ; sucht als Rokoko- 
meister das Zierliche der eleganten Erscheinung in der feinsten Silhouette 
und entwickelt das Spiel der Farben zu einem liebenswürdig harmonischen 
Zusammenklang, wobei noch die Pikanterie des Lichtes auf den seidenen 
Tüchern den Vorrang hat und das Spielerisch-dekorative dieser Nach- 
rokokokunst charakterisiert. Auch hier bildet der Akt noch das farbige Zen- 
trum im Bild, um das sich alles gruppiert und dem sich die anderen Gegen- 
stände unterordnen. Manet will mit dieser koloristisch plastischen Be- 
wertung des Einzelobjektes sichtlich brechen. Japanische Farbenholz- 
schnitte haben ihn das Wirksame stark gegeneinander gestellter Farben- 
flächen gelehrt. So drückt er die Erscheinung in die Bildfläche hinein; er 
sucht nach einem System von Linien und Farbflächen, die durchaus das 
Gegenständliche der Einzelerscheinung des Objektes auslöschen sollen. 
Das weiße Gewand der schwarzen Dienerin, das Farbenfleckenspiel im 
Blumenstrauß, das farbige Seidentuch, auf dem der Akt liegt, der dunkle 
Hintergrund u. a. werden zu stilisierten Farbenflächen, die nun ein lebhaftes 
Spiel gegeneinander treiben, fast nur, um die plastischen Realitäten oder 
die malerisch räumlichen Qualitäten aufzulösen, zu übertönen. 

Es scheint, als ob der Versuch, zu solch’ reiner Linienflächenstilisierung 
im asiatischen Sinne zu gelangen, mißlungen wäre. Ein Europäer kann beim 
besten Willen nicht über Nacht zum Asiaten werden. Das Erbteil der 
Kultur und die Rasse lassen sich nicht verleugnen. Und Manet zu Ehren 
muß man gestehen, daß er entgegen allen Anfechtungen schließlich doch 
nicht zum Verräter europäischer Kultur geworden ist. Auch auf der Olym- 
pis entdeckt das prüfende Auge, ebenso wie auf dem gleichberühmten 
Frühstück im Freien, positivistische Neigungen auf bestimmte Realwir- 
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kungen: „In großen einheitlichen Massen gliedert sich das Bild auf den 
ersten Blick. Aber innerhalb dieser Massen, welche Mannigfaltigkeit zar- 
tester Töne, die durch die Hilfe grober Kontraste die Tiefenwirkung 
gibt. Fast schattenlos modellieren sich der bleiche Mädchenkörper 
und das weiße Linnen des Ruhebettes. Und vollendet ist der Geschmack, 
mit dem die diskret über das Bild verstreuten Farbenflecke der Haar- 
schleife, des bunten Schals und des Turbans der Negerin in dem großen 
Blumenstrauß in ihren Händen noch einmal aufblühen.‘“ So interpretiert 
Tschudi die Olympia. | 

"Trotzdem wirkt der leicht farbige Akt vor dem dunklen Grund und 
neben den hellen weißen und gelben Seiden- und Leinentönen, neben 
dem zarten Rosa und violettlichen Farben der Blumen als leuchtende 
Farbenfläche, wie ein hingelegtes farbiges Tuch. Das Ganze ist in der Haupt- 
sache ein zarttoniges farbiges Zusammenspiel, wo das Reale der Natur- 
erscheinung erst in zweiter Linie kommt. Es ist gegenüber dem „Frühstück 
im Grünen“, das saftige Lokaltöne im Sinne Courbets aufweist, wenn es 
auch nichts mehr von venezianisch giorgionesker Linienschönheit hat, 
ein weiterer Schritt zur Befreiung des Malerischen von dem Beiwerk der 
strengen Linie und der plastisch modellierten Form. Immerhin hat der 
japanische Holzschnitt Anregung gegeben zu einer subtileren, die feinsten 
Sehnerven reizenden Tonmalerei. Der Künstler arbeitet dementsprechend 
zunächst mit großen Farbflächen, die er anfänglich in einen mehr dekore- 
tiven Zusammenklang bringt. Dann aber verarbeitet er die kontrastlichen 
Wirkungen verschiedener Farbflächen gegeneinander mehr und mehr zum 
realistischen Effekt. Indem er die stark lösende und trennende Kraft 
solcher gegeneinander gestellter Farbenkomplexe als Überschneidung auf- 
nimmt, gewinnt er neue, raumbildende Werte im Bilde aus diesen anfänglich 
rein ästhetischen Werten. 

Damit löst sich der Meister der abendländischen Kultur, der entfernte 
Sohn der Renaissance vom Asiaten. Wirklichkeitswirkung, Raumplastik, 
Pleinairismus und Technik stehen auf dem Programm. Heraus aus dem Ate- 
lier mit seinen schwarzen Schatten, mit seiner linearen Beschränktheit 
in das Freie. „Die malerische Darstellung gibt die Dinge wieder, wie sie 
scheinen, nicht wie sie sind. In der wachsenden Fähigkeit zu dieser Wie- 
dergabe besteht die Entwicklung der Malerei. Jedes Mittel, das diesem 
Ziele näher führt, bedeutet einen Fortschritt.‘ 

Die lebendige Realität, die große farbige Fülle der Wirklichkeit im Frei- 
licht mit der ganzen Kraft eines individuellen Daseinsgefühles leiden- 
schaftlich und groß erfaßt zu haben, das ist Manets, wie jedes großen Meisters 
_ Verdienst, das gewährt ihm den Lorbeer des Genies. Aber er besaß zugleich 
die Unerschöpflichkeit künstlerischer Phantasie, und diese gab ihm die Kraft, 
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neue, originelle Mittel zu erfinden, die eben, der lebendigen Zeit entsprechend, 
auf dem Gebiete des Pleinairismus und Impressionismus lagen. „Wenn auch 
Manets Größe zum Teilinetwasanderem lag als in der Freilichtmalerei, 
war er doch der Größte, der mit ihren Mitteln arbeitete,‘ sagt Tschudi 
im richtigen Gefühl, daß eben die Technik doch nur das Mittel ist. Die 
künstlerische Qualität, die Wucht seiner Worte, die Gewalt seines Wir- 
kens liegt in der Persönlichkeit, in der Stärke seiner Individualität. 

Schreiten wir von einem Meisterwerk zum anderen, immer wieder 
offenbart sich eine Gestaltungskraft geradezu phänomenaler Art. Die 
Freude an der Erscheinung an sich, und zwar an der Erscheinung nicht 
etwa nur in ihrer oberflächlichen Augenwirkung, d. h. in ihrer schönen S8il- 
houette oder ihrem farbigen Spiel, sondern in ihrem Wirklichkeitswert 
rauscht uns aus seinen Bildern ebenso übervoll entgegen wie bei Böcklin. 
Die Mittel, diese aus innerstem Lebensgefühl erfaßte Daseinswelt festzu- 
halten, vervollkommnen sich von Stück zu Stück. Und zwar nicht nur in 
dem Sinne, daß sie von Stück zu Stück raffinierter, eleganter, leichter 
werden, sie schließen sich auch immer intensiver und klarer zu einer ein- 
heitlichen Bildwirkung zusammen, die sich zugleich bei aller Durchleuchtung 
und Auflichtung zu einer mächtigen Raumgestalt verdichtet. Damit hat er 
zwar gewisse farbige Delikatessen der Japaner übernommen, aber zugleich 
ihre vielmehr unklare Realität und Stilisierung überwunden. Der Ton- 
grad seiner Bilder ist ein hoher: lichte, ktihle Töne, die auf der kalten Seite 
der Tonskala liegen, dominieren, aber sie sind nicht etwa nur Resultat 
eigenwilliger Stilisierung in dekorativem Sinne, sondern sie entsprechen so 
durchaus dem Luftton des hellen Freilichtes, daß eben dieser Hauch der 
Farbe der Atemhauch der Seele im weiten Weltenraume zu sein scheint. 
Die Lichtwellen wiegen sich auf den Luftschwingungen; es ist ein Wogen 
und Fluten; bald taucht da, bald dort ein heller Farbfleck auf und fängt 
den Lichtstrahl auf. Um uns spinnt sich ein entfliehender, ziehender Schleier 
flutenden Lichtes. Und trotzdem ist all das — entgegen dem Silberglanz 
des Rokokos oder meinetwegen eines Claude Lorrain — nicht Auflösung, 
sondern auch diese Farbe hat ihre Gegenständlichkeit, auch dieses Licht 
hat seine Konsistenz, auch dieses Durcheinander von Flecken hat seine 
Realität, die große malerische Realität des weiten, offenen Weltkörpers, 
des Freilichtraumes. Wiederum stehen wir bei diesem genialen Meister 
des Impressionismus vor einem Resultat positivistischer Art: sinnliche 
Realität, also naturalistische Wahrheit, vereint mit künstlerischer Deli- 
katesse der Farbenfleckenverteilung und harmonischer Abstimmung der 
Farben auf eigne, lichte Farbenakkorde in dem starken Geist eines gewal- 
tigen, von mächtiger Vorstellungskraft beseelten Genies. 

Die Reihe der Bilder ist eine fortschreitende Befreiung und Offenbarung, 
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ein künstlerisches Schaffen, das in den siebziger Jahren seinen Höhepunkt 
erreicht. Das „Frühstück im Atelier‘ von 1869 ist großartig frei und breit. 
freilich noch ganz im Geiste Courbets stark materiell in der starken Lokal- 
farbe, was dem Bild doch noch etwas Stillebenhaftes gibt. Der Künstler 
knetet in die farbige Materie hinein. Der Glanz der Farben in dem vollen 
Licht, das mehr an Pleinair denn an Atelierton erinnert, ist ins Unge- 
heure gestaltet; die Gegensätze gewinnen ihre Bedeutung und ihre Werte 
nicht als Einzelobjekte an sich, sondern als Teile im Bild, als farbige Akzente 
mit der Stärke ihres Tones und als Akkorde im symphonischen Rausch 
vom reichen Lichte getragener Farben. So bedeutet der farbige Blumentopf 
links oder die Tischdecke, die Teekanne rechts mehr als die menschlichen 
Gestalten, als der Junge, der dazu ein streng gemaltes Porträt ist. 

Dann aber setzt ein gewaltiger Wandel ein. Seine Familie auf dem 
Balkon (Abb. 183) greift vielleicht noch einmal auf die Farbflächenstili- 
sierung der Japaner zurück. In breiten Flächen stehen die hellen Kleider 
zu dem Grün des Balkons und dem Dunkel des Grundes. Eine ungeheure 
Intensität kommt in diesem Zusammenballen und dem Gegeneinanderspiel 
der Farbenkomplexe zum Ausdruck. Denken wir an Goyas Balkonbild 
(Abb. 182) zurück und dessen feingeistige, spielerische Art,wie die spitzigen 
Lichter auf den Spitzen und Shawls schillern, so erkennen wir den gewaltigen 
Unterschied, der hier zwei Meister und zwei Zeiten trennt. Heiteres, lachen- 
des, zierliches Rokoko mit Pikanterien arbeitend dort, ernste, herbe, proble- 
matische Gegenwartskunst hier. Gegenüber jener Lockerheit und Flüchtig- 
keit wächst Manets Weise ins Grandiose empor. Es ist aber auch kein Farb- 
flächenstil im Sinne der Japaner,sondern monumentale Wirklichkeitsmalerei. 
In wundervoller Feinheit und Fülle strahlt die vorn sitzende Dame in vollem 
Freilicht heraus, gehoben durch die lineare Strenge des Gitterwerkes und die 
mehr flächige Behandlung an den grünen Fensterläden und bei den weiter 
zurückstehenden Gestalten. Das duftige Gewand, der Stuhl, der Blumen- 
topf bringen eine Fülle von feinen Tonnuancen, und diese fügen sich zu 
einer groß und frei gesehenen Wirklichkeitsvorstellung zusammen. In dem 
Verarbeiten heller, kühler Farbigkeit und zunächst noch im Zusammenhalten 
großer Farbkomplexe liegt Manets größte Kraft. Eine Auflockerung im 
impressionistischen Sinne erfolgt erst am Ende des Jahrzehnts. 

Der Künstler flüchtet 1870 vor dem Krieg auf das Land. Nun entstehen 
seine eigentlichen Pleinairbilder, eingeleitet durch seine „Familie des Malers 
Nitti im Grünen‘ (Abb. 176). Breite, große Farbflächen lagern überein- 
ander: vorn das helle Kleid der Frau, dahinter der Rasen, der breite Weg. 
Die Luft ist durchzittert von den breiten Lichtwellen der Sonne im Juli, 
lebendig und zart zugleich; denn ein feiner Schleier, sei es vom Dunstkreis 
dder Atmosphäre, sei es von dem Schatten der Bäume gezogen, hat sich über 
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das Ganze gespannt. Wir fühlen deutlich, die Gegenstände rücken wieder 
von unserem Auge ab; das scharfe Fixieren des Einzelobjektes im Sinne 
Courbets läßt nach, und es legt sich eine breite Luftschicht zwischen uns 
und die Erscheinungen im Bild. Anstelle der Massivität tritt die Durchsich- 
tigkeit; die Gegenstände, alles wird eingetaucht in das Licht und aufgelöst 
in den auf- und niederwogenden Wellen der strahlenden Atmosphäre. 
Das ist gesehene Lichtwirklichkeit. Denken wir an Courbets ähnliches 
Bild (Abb. 175) zurück und wie da die materiellen, schweren Gestalten 
unter dem dunklen Baumdach auf dem Boden liegen, so wird diese Loslösung 
der Gegenstände voneinander erst recht als gewaltiger Fortschritt im Sinne 
malerischer Behandlung offenbar. Aber nicht nervös zitternde Licht- 
und Farbenspiele im Sinne Delacroix’ oder der Impressionisten, sondern 
wuchtige „Farbenformen“ fügen sich zu einer monumentalen Raumplastik 
zusammen. Hinter der sitzenden Frau im lichten Gewand das grüne Rasen- 
stück, der gelbe mit breiten Licht- und Schattenwellen belebte Weg und das 
duftige Blaugrün der Ferne — all das baut sich klar, fast architektonisch 
zum Bilde auf. Und doch wird es zusammengehalten durch die Einheit 
in der Farbqualität, indem alle Teile einen lichten Glanz, ich möchte sagen 
durchsichtigen Schein in sich oder über sich haben. Das ist die Luft, die 
zwischen uns und den Erscheinungen im Freilichtraum spielt. Das sind 
nicht nahegesehene und kleingeformte Stücke, sondern der Künstler hat 
Distanz, wenn es auch noch lange nicht lockere Fernbilder der Impressio- 
nisten sind. 

Wichtig und ausschlaggebend für die psychische Wirkung und für die 
Ewigkeitswerte, die in seinen Schöpfungen liegen, ist auch bei ihm, daß alles 
von einem starken Lebensgefühl, von einem ganz individuellen Stimmungs- 
ton beherrscht wird. Das Charakteristische für die Rasse, für den Franzosen 
als Ganzes ist auch wieder die Wahl seiner Motive. Wie bei Millet und bei 
allen anderen französischen Impressionisten, ich möchte fast sagen, wie 
in der französischen Kunst der Vergangenheit bis in die Gotik hinauf, 
ist es der warme, lichte Sommertag, den man vorzaubert. Heitere Daseins- 
freude, unbeschwert durch philosophische Gedankenlast oder allzu tiefe 
psychische Momente, lebt hier überall. Wiederum ist zu sagen, daß cs 
allein der Grad der Leidenschaftlichkeit, mit der er diese gewissermaßen 
im Volke, in der Rasse liegende Stimmung anpackt und verwirklicht, der 
spezifisch männlich realistische Gehalt seiner Bilder, die Intensität der Vor- 
stellung ist, die ihn zum führenden Genius stempelt. Dazu die immense 
räumliche Realität seiner Bilder! Seine Wasserstücke, wie „Im Segelschiff‘ 
von 1873, sein ‚‚Bei Vater Lathuille‘“‘ von 1879 oder das „Landhaus in Rueil“ 
(gegen 1880), seine Straßenbilder oder Gartenstücke — überall flimmert 
und zittert es in der Luft; das vibrierende Leben des Lichtes wird zur be- 


266 


seelten Materie, ob sie nun zur menschlichen Gestalt oder Blatt und Wolken- 
schleier wird, ob sie auf bestrahlten Wänden oder tiber den Wassern oder 
in den Lüften liegt, ob sie Farbe, Linie, Ton oder Form wird. 

Über die Mittel der Darstellung, die zu erfinden natürlich die Schöpfer- 
gabe des Meisters ausmacht, ließe sich ein besonderes Kapitel schreiben. 
Da diese Mittel eigentlich das sind, was Allgemeingut der Schule wird, 
so werde ich von ihnen sprechen, wenn ich zum Impressionismus als Ganzes 
komme. Die Individualität des Genies hieße es herabmindern, wollte 
man seine Größe in den Mitteln sehen und nicht in dem Zweck. Und immer 
sieht er die Natur in einem höheren Sehwinkel, lebt höhere Vorstellung, 
flackert und flammtesin der Feuerglut seines Temperamentes. Nie sind es 
technische Kunststückchen, die ihn an sich reizen. Man hat die Flecken- 
manier als das Ureigene seiner Kunst hingestellt, man hat auch das Raffine- 
ment, das Vorübergehende des Augenblickes als solchen uns vorzuführen, 
als sein Ureigenstes betont. Und doch war das nur Mittel. Das Frappante 
irgendeiner schnell auftauchenden und verschwindenden Erscheinung, der 
Sehvorgang als solcher, der sich unbewußt bei uns vom Erfassen der Farben 
und der Verbindung derselben mit irgendeinem Gegenständlichen oder einer 
Raumvorstellung vollzieht, das sucht er durch Zergliedern der Farben in 
ihre Bestandteile zu geben. Die Anforderung an die eigene Phantasie, 
die Geistesarbeit, die der Beschauer vor seinen Bildern vollzieht, dies eigene, 
notwendige Nacharbeiten, wird immer das eigentlich Lebendige in dieser 
Darstellungsweise ausmachen. 

Es kommt jenes Vibrieren und Flimmern in das Bild hinein, jenes 
Leben der Atome im weiten, kosmischen All, das erfaßt und im Bilde fest- 
gelegt zu haben eigentlich das außerordentliche Verdienst des Impressionis- 
mus ist. Das Fluidum Licht, lebendige Luft zaubert sich vor uns, und in 
diesem Fluidum schwindet alle Gegenständlichkeit des plastischen Einzel- 
objektes oder der Lokalfarbe. Wiederum ist es ein realistisches, nicht ein 
dekoratives Problem, das hier seine Lösung findet. Nicht von einem schön- 
heitlichen, mehr passiven Geschmacksempfinden, von einem ganz außer- 
ordentlichen Daseinsgefühl leidenschaftlich gepackt und zum Leben, zum 
ewigen Leben im Kunstwerk emporgezwungen, erhebt sich auch hier vor 
uns eine mächtige, sinnliche Realität: das ist der malerische Raum. Das 
Imposante ist auch hier die Intensität der Vorstellungskraft, die Stärke des 
Künstlerwillens, die Wucht und Leidenschaftlichkeit der Psyche, die schöpfe- 
rische Phantasie, die die Mittel findet, das innerlich Gesehene festzuhalten 

und dem äußeren Auge sichtbar zu machen, dem anderen Geiste zu tber- 
° mitteln und einzudrücken. 

Diese Auffassung und moderne Gestaltung im Sinne einer fortschrei- 

tenden Auflockerung und Belebung der Farbenkomplexe charakterisieren 


Abb. 217. W. Leibl, Zwei Dachauerinnen. 1873. Nationalgalerie, Berlin. 


Mit Genehm. der Photogr. Gesellschaft, Berlin. 


Abb. 218. W. Leibi, Dorfpolitiker. 1877. Chr. Arnold, Berlin. 
Mit Genehm. der Photogr. Gesellschaft, Berlin. 
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Abb. 221. Lenbach, Italienischer Hirtenknabe. Galerie Schack, München. 
Mit Genehm. der Kunsthandlg. R. Wagner, Berlin. 


Abb. 222. O. Scholderer, Damenbildnie. 


Abb. 224. Th. Hagen, Zons am Rhein. Gemälde-Galerie, Dresden. 
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Abb. 228. J. Wenglein, Isartal im Schnee. Nationalgalerie, Berlin. 


Abb. 230. G. Schönleber, In der Lagune. 
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die Bilder „Im Treibhaus‘ in Berlin, Nationalgalerie (Abb. 184) von 1879, 
„Eine Bar in den Foli&s-Bergäre“ von 1882 n.a. Bei aller Flüssigkeit der 
Farbe und Breite des Striches überrascht besonders das erstere Sttck 
durch die große Plastik der Farbe. Das vielfältige Blau, in reicher Abstu- 
fung von dem blauen Blumentopf zu dem blaugrauen Kleid der Madame 
Guillemet mit den blauen Reflexen überall wie der bläulich schillernden 
grünen Bank und dem mehr oder weniger zusammengehaltenen Blattwerk 
dahinter findet in dem Schwarz-Gelb des Anzuges des Herrn eine starke, 
zusammenballende Gegennote. Das Rosa im Karnat und in den Blumen 
gibt zu dem vielfältigen Grün den Gegenton. Die Pinselführung ist breit 
und energisch, wie auch die Erscheinungswelt sich noch mit großer Kraft 
vorführt. Wesentlich mehr aufgelockert, schillernder und flammender ist 
das Barbild (Abb. 185), das mir fast einen Abfall in der Kunst Manets 
bedeutet. Hier ist es schon nicht mehr die große sinnliche Wirklichkeit, 
die er uns wie bisher räumlich stark und monumental vorführt. Die gran- 
diose Wirklichkeitswelt will hier wieder zerfließen. Das Flimmern der 
Lichter, das lockere, leichte, vielleicht lustige Spiel der bunten Farbflecken 
im Grunde — nur in den Kleidern der beiden Fräulein etwas wie Festigkeit 
und Zusammenballen der Farbe — hat gewiß etwas außerordentlich Pikan- 
tes. Aber es ist nicht mehr der große Manet. Das Maltechnische tritt in 
den Vordergrund. Das Bild hat wiederum etwas Stillebenhaftes, freilich 
gegentiber dem Frühstück im Atelier ist es in moderner impressionistischer 
Manier, nicht mehr in Courbetmanier. Also zeigt sich hier doch schon ein 

gewisser Malmanierismus als das Ausschlaggebende. | 
Wie weit der Künstler aber dann, wenn er reine Stilleben malt, doch an 
einer klaren Formgebung und großer, fester Gestaltung bei aller Durch- 
sichtigkeit der Farbe festhält, das zeigt der Blumenstrauß in Dresden (Abb. 
338). Irgendeinen Impressionisten oder Expressionisten (Abb.339) dagegen- 
gehalten, erweist sich auch da die Intensität der Wirklichkeitsvorstellung 
bei Manet. Dasselbe erweisen auch seine Landschaften, die immer von 
äußerster Klarheit der Erscheinung sind und bei aller Breite der Pinsel- 
führung durch die große Raumplastik und Farbenkraft hervortreten. 
Nie verliert er sich in das Skizzenhafte des Impressionismus. Er bleibt da 
der große Wirklichkeitsgestalter, der die Pleinairmalerei zu einer Monumen- 
talkunst in Raumgestaltung und Farbenzusammenklang entfaltet. Es fehlt 
ihm durchaus das Nervöse, Tendenziöse, Verschwommene seiner Zeitgenossen. 
Manet gehört noch nicht zu den Impressionisten, er ragt über dieser Schar 
unruhiger Geister, denen maltechnische Mache alles gilt, als ein Fels empor, 
als der größte Monumentalgeist, den das moderne Frankreich hervorgebracht 
bat, und als solcher in seiner männlichen Kraft und Vornehmheit den 
nervös-tendenziösen Delscroiz und die femininen modernen Franzosen, 
Knapp, Die künstlerische Kultur des Abendlandes. Bd. III, 17 
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_ Impressionisten wie Expressionisten, weit überragend. Er ist der Einzige 
von allen, der etwas von herber rn hat. Darum Bagen wir: 
Manet et manebit. 


17. Bewegung und Farbigkeit der Atmosphäre 
als wissenschaftliches Ziel des französischen Im- 
pressionismus. 


Monet, Sisley, Renoir, Signac. 


Impressionismus, das Wort selbst soll schon in den sechziger Jahren 
des 19. Jahrhunderts in dem Kreise der Künstler um Manet aufgetaucht 
sein. Offiziell hat es zuerst das Witzblatt Charivari in bezug auf eine 
Hafenansicht Monets mit Sonnenaufgang gebracht, die 1874 auf einer Aus- 
stellung der „Soci6t6 anonyme des artistes peintres, sculpteures et graveures“ 
bei Nadar mit der Bezeichnung „Impression, soleil levant‘‘ aufgestellt 
war. Diesen Spottnamen haben die 30 Beteiligten der betreffenden Aus- 
stellung auf sich bezogen und wurde seit 1876 von den „peintres impres- 
sionistes“ allgemein angenommen. 

Das Wort ist, wie immer Worte, besonders Fremdworte, leicht geeignet, 
falsche Vorstellungen zu wecken. Impressionisten nennen sie sich; als ob 
nicht jede Kunst, jedes lebendige Schaffen von starken, individuellen Im- 
pressionen, d. h. Eindrücken, Natureindrücken, lebte! Man muß den Zu- 
sammenhang, aus dem heraus es gewachsen ist, begreifen. , Frankreich ist 
das Land der Akademie. Trotz des starken Ansturmes revolutionärer 
Kräfte im Volk, trotz eines Gsricault und Delacroix siegte wieder das aka- 
demische Prinzip, und zwar nicht nur in Ingres, sondern selbst in Delacroix. 
Die Meister von Fontainebleau hatten ganz entgegen der Lebensart der 
Franzosen weitab von der Hauptstadt ihr Quartier aufgeschlagen. Sie blie- 
ben für sich. In Paris selbst standen die akademische Schule und dazu die 
Historienmalerei obenan. Da kamen Courbet, Manet, Monet. Anstelle 
des Atelierlichtes trat das Freilicht; der ‚‚Pleinairismus‘“ entwickelte sich 
zum Impressionismus. „Die Ateliermalerei arbeitet mit starken Kontrasten, 
die Freilichtmalerei mit den zartesten Übergängen. Die eine sucht die Form 
plastisch herauszuheben, die andere taucht sie ein in die durchleuchtete 
Luft; die eine studiert die Figur im Raum, für die andere ist sie ein Ele- 
ment der Raumwirkung,“ sagt Tschudi im Büchlein über Manet. 

Historische Bedeutung gewinnt dieser Impressionismus in seinem Ringen 
nach Freiheit, in seinem ehrlichen, aber energischen Kampf gegen den 
akademischen Klassizismus oder die Schemen der Historienmalerei, gegen 
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alles, was Schuldoktrin, klassizistische oder historische Formel ist. Nachdem 
man zu den Griechen gegangen und sich seines Zeitgewandes entkleidet 
hatte, nachdem man pflichtgemäß vor Raffael und den Klassikern der 
Renaissance — nur gerade vor den individuellsten wie Michelangelo nicht — 
in Anbetung versunken war, nachdem Delacroix und die Seinen Rubens 
wieder entdeckt hatten, kam man, vielleicht zunächst nur den historisch 
rückblicklichen Neigungen der Zeit entsprechend auf die Spanier, auf Velas- 
quez und Goya, dazu auf Franz Hals, und entdeckte bei ihnen eine neue 
Technik. Auch der japanische Farbenholzschnitt bat, wie wir bei Manet 
sahen, weitgehenden Einfluß ausgeübt. 

Aber wir würden doch die mit diesem Impressionismus wiederum auf- 
tretende Kunstprogrammatik nicht ganz begreifen, wenn wir nicht auf die 
weiteren Strömungen der Zeiteingehen. Das 19. Jahrhundert ist nun einmal 
ein Gelehrtenjahrhundert und anerkannte Gültigkeit scheint da nichts haben 
zu sollen, was nicht auch rein doktrinär als Resultat rein verstandesmäßiger 
Erkenntnis dokumentiert ist. Das retour & la nature, wie es in Courbet 
und in genialer Weise in Manet hervorbricht, genügte nicht, um die Er- 
starrung zur Formel der Impressionisten zuerklären. Man hatte mit Courbet 
endgültig den Historizismus, also die eklektische Dogmatik tiber Bord ge- 
worfen. Nicht für Manet, der ein freiwaltender Genius war und seinen weit- 
räumigen Pleinairismus aus seiner wundervoll großen und freien Weltan- 
schauung schöpfte, aber für die kleinen Geister war ein verstandesmäßig 
begründetes Programm dem gelehrten Geist der Zeit entsprechend eine Not- 
wendigkeit. Das Jahrhundert der Naturwissenschaften hat sich natürlich 
auch den optischen Gesetzen von Licht und Farbe zugewendet, nicht nur 
Gelehrte und Physiker, auch Dichter und Maler suchen sie zu ergründen. 
Newton, Goethe, Runge waren schon genannt. Doves Farbenlehre von 1862, 
Chevreuls Gesetze der Optik von 1864, Charles Henrys mathematisch spe- 
kulative Berechnungen der Farbenwerte seien genannt. Der Amerikaner 
Rood, die Dentschen Hering, Helmholtz sind weitere Namen hervorragender 
Optiker, die dem System der Farbenlehre näher treten. Heute beängstigt 
Ostwald mit seinem gelehrten System wiederum die Welt. Wie diese gelehr- 
ten Klügeleien in die koloristische Bildung und Manier besonders des Neo- 
impressionismus direkt eingreifen, werden wir sehen. 

Jedenfalls aber ist überall ein rein wissenschaftliches Interesse zunächst 
am Werk. Die Kunst ist nicht mehr eine gefühlsmäßige und unmittelbare 
Verarbeitung der Natureindriicke, sie ist nicht mehr naiv. Sie ist auch nicht 
mehr reine Geschmackskunst, sondern immer mischen sich spekulativ 
wissenschaftliche Betrachtungen hinein. Nicht nur die Erwägungen über 
das Gesetz der Komplementärfarben, wie es Delacroix schon 1830 gebracht 
batte, sondern auch die astronomisch-physikalischen Beobachtungen der 
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Atmosphäre, endlich jedoch die Fortschritte der Photographie und der 
Momentaufnahme, die die Absichten auf Wiedergabe bewegter Gegen- 
stände gefördert baben, all das spielt ineinander, aus der freien Produktivi- 
tät eine mehr problematisch-gelehrte Arbeitsweise zu machen. 

Ein gemeinsames Interesse, dem Problem auf jede Weise beizukom- 
men, brachte eine Anzahl junger Künstler, zumeist aus der Schule Gleyre, 
1862 zusammen. Zu Monet, Sisley, Renoir, Guillaumin, kam C$zanne 
mit seinem Landsmann Zola, und es scharte sich die Gruppe um Manet. 
Caf& Guerbois ist 186670 der Treffpunkt. Fantin-Latour, Guillaumet, 
Desboutin, Degas, der Belgier Stevens, der Deutsche Scholderer, dazu 
außer Zacharie, Astruc und Zola eine Anzahl Schriftsteller vereinigten 
sich da, um — fachzusimpeln. Denn das haben sie gewiß gehörig getan. 
Sie isolierten sich damit von der Welt und bildeten eine Sekte der Weisheit, 
wie man malen solle und müsse. Fantin-Latours Bild „Das Atelier in 
Batignolles“ von 1870 (Abb. 177) führt uns den Manet-Kreis vor. 1868 noch 
stellten fast alle im Salon aus, 1870 schon nicht mehr und 1874 machen 
sie genannte Ausstellung für sich, — Manet ausgeschlossen, der im Salon 
blieb, beim Photographen Nadar. Mißerfolg auf Mißerfolg kam. Ein Kriti- 
ker schreibt 1876 zu der zweiten Ausstellung bei Durant Ruel: „Ich trete 
ein, und meinen entsetzten Augen zeigt sich etwas Fürchterliches. Fünf 
oder sechs Verrückte, darunter eine Frau Berthe Morisot haben sich zusam- 
mengetan und ihre Werke ausgestellt. Ich sah die Leute vor diesen Bildern 
sich vor Lachen wälzen, mir blutete das Herz bei dem Anblick. Die soge- 
nannten Künstler nennen sich Anführer, Impressionisten. Sie nehmen 
ein Stück Leinwand, Farbe und Pinsel, werfen auf gut Glück einige 
Farbenklexe hin und setzen ihren Namen darunter. Das ist eine ähn- 
liche Verblendung, als wenn die Irren Kieselsteine am Wege sammeln 
und glauben, sie hätten Diamanten gefunden.‘ Die Ausstellung 1877 er- 
regte allgemeine Heiterkeit. Man lief in Scharen hin, um sich zu amii- 
sieren. Ballu schrieb in der Chronique des Arts: „Cl. Monet und C#zanne 
in der Freude ausstellen zu können, haben ersterer 30, letzterer 14 Bilder 
ausgestellt. Sie bringen einem zu Lachen und sind doch beklagenswert. 
Sie zeugen von der tiefsten Unwissenheit in bezug auf Zeichnung, Kom- 
position und Farbengebung. Jedes Kind, das sich mit Papier und Farben 
vergnügt, könnte es besser machen. Die Herren Levert, Guillaume, Pissaro, 
Cordey u. a. verdienen nicht einmal, daß man sich mit ihnen beschäftigt.“ 
Auf der Auktion kamen für 45 Bilder nur 7610 Fıs. ein, die Bilder wurden 
zurückgezogen. Sicher ist die Absicht, das Bild als Farben- und Ton- 
impression zu erfassen, das Wichtigste. Man hat bald in der Fleckenmanier, 
bald aber in dem Motiv, das Bewegte in Natur und Atmosphäre festzuhalten, 
ein wichtiges Moment gesehen. 
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1886 wurde es langsam besser und 1894 erfolgte der Umschwung. Die 
Impressionisten wurden Mode. 

Es ist seitdem unendlich viel über den Impressionismus geschrieben 
und man hat immer wieder neue Formeln und Definitionen ausgeklügelt. 
„Traiter un sujet pour les tons et non pour le sujet lui m&me, voil& ce qui 
distingue les impressionistes des autres peintres.‘“ „Umsetzung des Da- 
seins in farbige Gebärden“ hat man es auch genannt. 

Vor allem aber hat Millet gewissermaßen die Stimmung und die Jahres- 
zeit angegeben, die auf all diesen Bildern dargestellt wird. Es ist immer 
der heiße, sonnige Sommertag, bald etwas weicher und zarter, bald aber 
kraftvoller. Selten aber zeigen sich andere Stimmungsmotive. Auch ist 
es immer die Flachlandschaft, die Seinelandschaft, Argenteuil, V6theuil, 
Giverny, wohin diese Maler im Sommer gingen. So herrscht eine gewisse 
Eintönigkeit in ihren Bildern, auch die starken Elemente der Natur, Ge- 
witter und Sturm kennen sie nicht. Dazu ist ihr Format ein kleines, d. h. 
‚Salonformat. Das monumentale Format des Millet, Courbet und Manet 
wird ausgeschaltet. Man malt bei aller modernen Eigenart Salonkunst. 
Das ist wenigstens bei dem französischen Impressionismus der Fall. Das 
Duftige, Hingehauchte, der zarte Lichtschein über dem Naturbild wird ge- 
geben. Selten werden wir mit Energie wie bei Millet oder Manet in diese 
Wirklichkeit bineingezogen. Es ist eben nur der optische Reiz, der bloße 
Schimmer gegeben, nicht die monumental geformte, leidenschaftlich ge- 
packte Wirklichkeit. Etwas vom Traumbild, vom Lichtphänomen haben 
diese Bilder, in denen sich eine außerordentliche Pikanterie der Farbenstim- 
mungen entwickelt. Sie sind zwar Realisten, setzen sich draußen in die 
Natur hin und nehmen Ausschnitte aus der Natur. Aber eigentlich malen 
sie immer nur Luft und Licht. Duret sagt von Monet: „er erhascht bei jeder 
Wiedergabe eines Ausschnittes der Natur den momentanen Eindruck, 
den flüchtigen Wechsel des Lichtes oder Färbung während des Malens. 
Er hat jeden wechselnden Effekt im Freien so scharf beobachtet und wieder- 
gegeben, daß er dem Beschanuer jede Situation suggeriert. Sein Sonnen- 
schein erwärmt und sein Schnee verursacht Frösteln.“ 

Ihre Manier ist aber nichts absolut Neues. Constable, Bonington, 
Turner, japanische Farbenholzschnitte, die kleinen Niederländer (Goyen, 
Franz Hals), endlich selbst Corot und Millet müssen genannt werden. 
Von dem einen ist der fleckige Farbauftrag, von dem anderen die Hellig- 
keit des Tones, von dem dritten die Bewegtheit der Atmosphäre und das 
Vibrieren der Luft in kleinen Flecken. Dazu kommt noch der Holländer 
J. L. Jongkind (181991), der seine feinen Bilder in der Art von Goyen 
aus dem Dunst der Atmosphäre herausarbeitet. Besonders in kräftigen 
Aquarellen und feinen Bildchen hat er das Bewegte in der Luft und in leb- 
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hafter Stilmanier festzuhalten gesucht (Abb. 283). „Constructeur de pay- 
sages“ nennt ihn Geffroy. Aus dem ganz zarten Untergrund wächst mit 
feinen Strichen und Punkten, die leicht hingeworfen sind, das Bild heraus. 
Wie diese Punkte zittern, so bewegt sich die Luft und schwingt das Licht 
in feinen durchsichtigen Wellen. Alles was der Impressionismus im Prin- 
zip brachte, ist hier schon vorhanden. 

Die Franzosen haben aber daraus ein System, ein Prinzip gemacht. Das 
Eigenartige ist ihre besondere Absichtlichkeit. Die künstlerische Schöpfung 
soll ein direkter Nervenreiz sein, eine Spannung der Sinne ist beabsichtigt. 
Aus dem fast Eintönigen der Grundstimmung und dem beinahe Flächigen 
der Erscheinung soll nun sich in leisem Vibrieren feiner Töne das atmo- 
sphärische Leben, die versinnlichte Luft, die Süßlichkeit der Lichterschei- 
nung entwickeln. Nirgends darf etwas Einzelnes im Bild für sich sein, alles 
soll nur ein Teil des Ganzen, nur eine Verdichtung oder Nuance der atmo- 
sphärischen Tönung sein. Man kann nicht umhin, auch Millets Einfluß 
stark hineinzuziehen. Auch dieser brachte schon das Vibrieren der far- 
bigen Atmosphäre. 

Die Künstler entwickeln eine noch nie dagewesene Sensibilität des Auges 
für alle farbigen Stimmungen, für die kleinsten Nuancen und leisesten 
Wandlungen. Es ist eine nervöse Kunst, eine überfeinerte Kultur. Ihr Ziel 
bat nicht ein an sich Kunstgestaltendes. Sie erstreben ein möglichst feines 
Reagieren auf die kleinsten Tonunterschiede. Um dies nun zu höchster 
Delikatesse zu entwickeln, mußten sie ihr Auge möglichst intensiv auf einen 
Grundton einstellen und die Erscheinung der vor ihren Augen sich auf- 
tuenden Natur auf die Nuancierungen gegenüber diesem Grundton prüfen. 
Sie gingen also doch, auch wenn sie Realisten sein wollen, immer schon von 
einem ganz bestimmten Grundton und einer sehr gedämpften, stilisierten 
Farbenskala bei der Bildung der duftigen Atmosphäre aus. Ihre Entwick- 
lung, die zumeist sehr gering ist, da jeder bald seine individuelle Skala ge- 
funden hat, dreht sich eigentlich nur um die technischen Hilfsmittel. Es 
handelt sich nur um wachsendes Raffinement, darum, ob man mit langen, 
geraden Strichen arbeitet, wie Monet in der Frühzeit, oder mit kurzen, 
leicht gekrümmten Strichen, den sogenannten Farbenkomma, wie Monet 
in der Spätzeit oder mit Punkten, wie besonders die Neoimpressionisten. 

‚Diese ihre Manier und die übertriebene Verfeinerung der Technik haben sie 
in Wiederholung immer der gleichen Motive gefunden. Man wird darum 
selten überrascht, da sie immer die gleichen Motive bringen. 

Wollen wir aber das eigentliche Ziel des Impressionismus feststellen, 
so müssen wir ihn als Malerei der farbigen Atmosphäre bezeichnen. 
Nur an die Wiedergabe der Atmosphäre, der Lufttöne, nur an die Va- 
leurs, d.h. die feinen Nüancen in der Luftstimmung denkt man, Zwei 
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Dinge, um die die abendländische Kunst, die klassische Antike ein- 
geschlossen, gerungen hat, die Eroberung der sinnlichen Realität in der 
plastischen Form und im malerischen Raum scheinen unterzutauchen, 
sind vergessen. Nur um einen Fetzen Atmosphäre dreht es sich, um die 
Vortäuschung dieses einen neuen Begriffes im Komplex der Sinnlichkeiten 
der Natur. Denn von solch neuem Begriff, der als der Kern des modernen 
maleriechen Problemes anzusehen ist, handelt es sich hier. Ob er aber 
genügt, um all die bisher in Form und sich auslebenden Daseinsgefühle 
zu befriedigen, das ist die Frage und muß die Geschichte erst entscheiden. 

Eine Monumentalkunst war diese Malerei ganz gewiß nicht; sie hat weder 
von der tiefen Innigkeit Millets, noch von der Vorstellungsenergie Manets. 
Es ist eine elegante Kunst, die im maltechnischen Raffinement und rein 
malerischem Können ihr Ziel sieht, aber starke innere Beteiligung des 
Menschen vermissen läßt. 

Die Künstler treten uns alle innerlich nicht näher, sie reizen zwar durch 
all ihre Delikatesse und Feinheiten. Trotz ihrer Programmatik haftet ihnen 
das technische Künststückchenmachen zu sehr an. Sie reflektieren die 
Naturimpression mit aller Feinheit, aber das schnell- Arbeitenmüssen, 
um den vorübergehenden Augenblick festzuhalten, gestattet gar nicht ein 
tieferes Nachdenken, ein inneres Verarbeiten. Sie haben sich damit frei- 
lich von jener alten Weise, von jeder Kompositionskunst losgesagt und ar- 
beiten wie der Momentapparat. Ihre künstlerische Arbeit besteht in dem 
Auslassen aller störenden Elemente, in der Wahl der entsprechenden Motive, 
in dem Ausgleich der widersprechenden Gegensätze. Das Skizzenhafte 
einerseits und das Effekthascherische andererseits, die Bluffmache charak- 
terisiert sie. Es ist eine seelenlose Kunst und die Reaktion, die der Ex- 
pressionismus bringt, bezeugt diese Erkenntnis der Zeit, daß hier der Künst- 
ler nicht genug gibt, weil er sich nicht selbst gibt. Die Kunst ist ihnen nicht 
mehr Aussprache. Aber besonders dieser französische Impressionismus ist 
eine Kunst für Feinschmecker und für die Malergelehrten zugleich. 

Der bedeutendste der Franzosen und ihr Führer ist Claude Oscar 
Monet (geb. 1840). Ein Pariser Kind, lernt er zunächst in Havre bei 
Boudins, geht zwei Jahre nach Algier, begibt sich 1862 in die Schule zu 
Gleyre, wo er oben genannte Freunde findet, dessen akademische Art ihm 
aber nicht behagt. Die ersten Bilder Manets, die er 1862 sieht, machen gro- 
Ben Eindruck auf ihn. Früh schon bevorzugt er helle Töne. 1865 geht er 
nach Italien, 1870 nach Holland. Japanische Farbenholzschnitte, Turner, 
Constable, Jongkind und gewiß auch Millet kommen hinzu, ihn zu seiner 
eigenen, durchsichtig ungegenständlichen, nervös bewegten Fleckenmanier 
zu bringen, die den Eindruck, den das atmosphärische Phänomen macht, 
festzuhalten vermag. Von früh an wird das Malen im Freien zur Gewohn- 
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heit. Er ist im eigentlichen Sinne der Maler des Wassers in all den ver- 
schiedensten Tonstimmungen und dem silberschillernden, zart durchsich- 
tigen Nebelschleier geworden, 

Seine Entwicklung betreffend charakterisieren ein frühes Frühstück 
im Grünen von 1866 und ein solches im Atelier von 1868, allein schon in dem 
Motive und durch die Figuren den Einfluß Manets. Später hat er das 
Figürliche ganz ausgeschaltet. Die Camilla in Hamburg, Kunsthalle, von 
1866 und eine Japanerin zeigen den Einfluß des japanischen Farbenholz- 
schnittes in der ausgezeichneten Delikatesse der Farbenakkorde. Dann 
aber wird er ganz Landschaftsmaler und sucht nun mit der ganzen Inten- 
sität und zugleich Sensibilität seines immer feiner entwickelten Sehver- 
mögens die Ereignisse in der Luft festzuhalten. Sein häufiger Aufenthalt 
in Havre, wo er an der Küste mit Courbet zusammentrifft, endlich die 
Aufenthalte in Holland (1870/71) und in England 1871, am Mittelmeer 
1884-88 und in Venedig 1908, haben ihn zu feinsten Beobachtungen der 
Luftstimmungen erzogen, ebenso sein Aufenthalt an den Ufern der Seine 
in Argenteuil, wohin er seit 1868 geht und das er seit 1878 mit Vötheuil, 
1886 mit Giverny bei Vernon, — all diese Reisen und das andauernde Malen 
im Freien schärfen seinen Blick und steigern seine Aufnahmefähigkeit bis 
zum äußersten, sie machen ihn für den geringsten Wechsel in der Luft- 
stimmung empfindlich. So entwickelt sich bei ihm eine Stimmungsmalerei 
besonderer Art. Aber es steckt in diesem Verarbeiten des Natureindruckes 
als eines optischen Reflexes unbedingt etwas von der Kühle des gelehrten 
Beobachtens und der wissenschaftlichen Sachlichkeit. 

Der Künstler geht so weit, daß er durchaus unter dem Druck der Natur- 
stimmung stehend, den Pinsel beiseite legt, sobald ein Wechsel in der Luft 
eintritt. So ist er der eigentliche Momentmaler, der sich damit freilich auch 
zum Sklaven der Natur macht. Es reizt ihn direkt, jeden feinen Wechsel 
festzuhalten und den Eindruck der Natur so genan wiederzugeben, daß 
der Beschauer in die Tages-, besser gesagt, Minutenstimmung hinein- 
versetzt wird. Damit charakterisiert dieser führende Meister eigentlich 
das, was die Impressionisten besonders wollen und sie von der Vergangen- 
heit trennt. Sie wollen zunächst nur die Atmosphäre im Naturausschnitt 
malen und vertiefen sich mit wissenschaftlicher Objektivität in die ge- 
gebene Naturstimmung. Es bleibt bei der Naturstudie, und diesem Ver- 
fahren entsprechend kommt man über das Skizzenhafte nicht hinaus. 
Denn die Natur hält doch nicht so lange still, nicht Stunden, nicht Tage 
halten an und die Stimmungen wechseln zu schnell, als daß man ein 
sorgsam verarbeitetes Bild geben könnte. Es ist offenbar, daß bei dieser 
Art des Arbeitens eine scharfe, tiberreizende Anspannung der Sinne ein- 
treten, die Kunst etwas Nervös-Flüchtiges gewinnen muß. Dazu kommt 
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aber auch eine noch viel größere Gefahr: die Neigung zur Sensation und zu 
spontanen Effekten. Das Kunstwerk wird nicht mehr aus einer inneren 
Verarbeitung eines Natureindruckes nach Ausdruckswerten gewonnen. 
Es hat auch nicht mehr das Beruhigte, Abgeklärte, das Beherrschende, 
das alle großen Werke der Vergangenheit haben. Selbst die Individualität 
wird nach Möglichkeit ausgeschaltet und das, was noch einen Millet wie 
einen Friedrich auszeichnet, das klare Hervordringen der eigenen Seelen- 
stimmung, das geht bei dieser Meisterung des Augenblickes in der Natur 
verloren, wobei eben der Meister eher von der Natur und deren Stimmung 
gemeistert wird. 

Wenn nun auch, trotzdem und unbewußt, das innere Sentiment des 
schöpferischen Meisters zunächst schon in der Wahl der Motive, dann aber 
in dem individuellen Grad der Aufnahmefähigkeit, wie auch der Empfäng- 
lichkeit für diese oder jene Farbenakkorde hervorbricht, so ist eg doch eben 
nicht jenes bewußte und intensive Hervorarbeiten eines Seelenakkordes, 
eines Lebensgefühles, das allen großen Werken der Kunst doch eigentlich 
erst die zu Herzen sprechende Gewalt des künstlerischen Erlebnisses, der 
individuellen Grundstimmung ausmacht. Dazu tritt eben im Anschluß 
an die Sensationssucht scheinbar Unmögliches, Unfaßbares wiedergeben 
und festhalten zu können, ein sehr weitgehendes Interesse an dem Tech- 
nischen. Es muß eben auch schnell gemalt werden und allein schon in der 
Art des Farbenauftrages sollte das Momentane, das Vorübergehende des 
Augenblickes charakterisiert werden. Es kommt schließlich eine gewisse 
Koketterie hinzu. Man machte bald so, bald so, weil man es einmal anders 
machen will. Jedenfalls legt man ein ganz ungebührliches Gewicht auf die 
Manier und die Programmatik erreicht Grade der Doktrinisierung, die 
schlimmer fast als aller Akademismus ist. Die impressionistische Mache 
wird direkt zum Terror. Wie man dereinst die glatte Manier, das Ver- 
schmelzen der Farben, das feine Lasieren verfolgte, so muß von jetzt an 
gekleckst werden, ganz gleich, ob es dem Temperament des schaffenden 
Künstlers, ob es dem Thema der Darstellung entspricht oder nicht. 
Das ist Manierismus, Schematismus. 

So ist Monet, anfänglich noch kräftig malend, unter Einfluß Turners, 
den er 1871 in London studierte, zu einer flüchtigen, zerfließenden Manier 
gekommen. Jongkinds viel kräftigere Aquarelle und Constables breit ge- 
malte Bilder veranlassen weiterbin eine erneute Kräftigung des Tones und 
des Pinselstriches. Er kommt zu schlängelnden Linien, gekrümmten 
Strichen, zu seinem berühmten Farbenkomma, geht zu krausen Kurven und 
selbst zu radianten Schwingungslinien, wenn er etwa die Sonne im Nebel 
malen will, über. 188590 wird er wieder kräftiger; die Marinen, die er 
damals auf Belle Isle malte, zeigen große Kraft und Ruhe. Der Einfluß 
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der südlichen Natur bestimmt eine gewisse Geschlossenheit, eine mehr 
klare, ruhigere Gestaltung, bis er in seinen späteren Jahren wieder zarter 
und endlich unter erneutem Einfluß Turners und dem der venezianischen 
Atmosphäre, die er während öfterer Besuche in Venedig kennen lernte, 
zu einer ganz dünnen, zerfließenden Manier kommt. Diese Stücke sind von 
äußerster Delikatesse, aber sie haben zugleich schon zu viel Manieristisches, 
erreichen auch weder Turners geistvolle Farbigkeit oder die silberglänzende 
Schönheit der Venezianer des 18. Jahrhunderts, der Canaletto und Guardi, 
so daß wir die frühen Bilder den raffinierten späten Stücken vorziehen. 

Eine Mühle der Frühzeit (Abb. 187) erscheint gegen Corot (Abb. 165) 
und dessen zarter, unwirklicher Art von großer Schönheit des Lichtglanzes 
und kräftiger Klarheit der lebendigen Erscheinungswelt. Fast vom Geiste 
Manets ist die Frühlingslandschaft von 1874 (Abb. 188) in der breiten Ver- 
teilung kraftvoller Farbenmassen, wohltuend in der Klarheit der Luft 
und der großen Räumlichkeit der sich in die Tiefe dehnenden Natur. In 
den späteren Bildern sind nicht diese beherrschenden Grundvorstellungen 
von der großen Räumlichkeit im Sinne Manets oder der strahlenden Pracht 
des Sommertags ausschlaggebend, sondern vorübergehende Momente, 
Zufälligkeiten und die ewig wechselnden Effekte in der atmosphärischen 
Stimmung gewinnen die Oberhand. Der Begriff von geistiger Verarbeitung, 
oder der Gewinnung einer inneren Vorstellung vom Aufbau einer Land- 
schaft im Sinne eines bewußten Lebensgefühles von Raum und Wirklich- 
keit, wie es Manet so sehr vermocht hat, geht ganz verloren. Das Bild ist 
durchaus Augenblicksreflex der Natur. 

Seinen Höhepunkt findet diese maltechnische Oberflächenmalerei in einer 
Anzahl von Serienbildern. Das Sujet hat gar nichts mehr zu bedeuten, 
der Künstler macht sich daran, an einem Sujet den Wechsel der Luftstim- 
mung festzuhalten. 1890—91 malt er ungefähr ein Dutzendmal einen Heu- 
haufen in den verschiedenfachsten Tagesstimmungen, so bei Sonnenaufgang, 
am lichten Tag, in Abendbeleuchtung, bei bedecktem Himmel u. a. Die 
Fassade der Kathedrale von Rouen in 17 Exemplaren, der Morgen an der 
Seine, der Teich von Giverny, Ansichten der Themse (1901—04), 29 An- 
sichten von Venedig (1912) folgen. Oft malt er zu gleicher Zeit an verschie- 
denen Stücken, immer die Augenblicksstimmung für jedes Bild abpassend. 
Man fragt sich aber dabei, ob denn der Künstler gar nicht daran dachte, 
sein malerisches Gedächtnis zu entwickeln, was Millet doch so sehr vom 
Künstler forderte, ebenso wie Böcklin es geradezu vermieden hat, vor der 
Natur selbst fertig zu malen und sich so zum willenlosen Reflex der Natur zu 
machen. Wir kommen zur Überzeugung, daß diese Art Malerei eben auch 
nur Augenblickswirkungen auslösen kann. Halten sie doch nicht das, was 
sich dem Künstler lebendig ins Gedächtnis eingräbt, was in ihm lebendig 


267 


wurde beim Anblick der großen Natur und was er darum im Kunstwerk 
wieder groß werden läßt, also nicht das die Seele Packende und in uns 
zur Überzeugung, zu einem absoluten Bestand unserer Vorstellungswelt, 
unseres Lebensempfindens Gewordene fest. Ich erinnere an Böcklins Wort: 
„Die Wahrheit allein hilft gar nichts. Überzeugen muß man als Künstler.“ 

Dieser Impressionismus war keine Kunst voll innerster Überzeugung. 
Seine Jünger sind raffinierte Maltechniker, sind feine Beobachter, ent- 
wickeln besonders in Frankreich einen ausgewählten Geschmack, aber sie 
haben nie die Kraft der Überredung, der hinreißenden Begeisterung, des 
ganz Erfülltseins von irgendeinem inneren Wesen oder der Gewalt eines 
Naturereignisses. Denn hätten sie das gehabt, dann würden sie sich nicht 
immer und immer wieder vor die Natur setzen und so ganz mechanisch auf 
den Eindruck reagieren, daß sie aufhören müssen, wenn das vorgenommene 
Stimmungsmotiv, das betreffende Naturphänomen, das sie sklavisch kopie- 
ren, vorübergegangen ist. Sie reflektieren im Kunstwerk die Natur, nicht ihr 
Ich, auch nicht ein großes, aus der Naturbeobachtung als Summe der 
Beobachtungen gewonnene Überzeugung, sondern das Einzelmotiv. Kaum 
daß die Naturanschauung bei ihnen zu einem Erlebnis wird. Denn kalt und 
gefühllos sind diese Meister des Pinselstriches, der Fleckenmanier, der 
Doktrin von ewig Veränderlichem und ewig Bewegtem in der atmosphä- 
rischen Welt. 

Eine große Schar folgte der Führerschaft Monets in dies Neuland der 
Kunst. Camille Pissaro (1830—1%03) lernte bei Millet und Corot, deren 
Einfluß die etwas grau gestimmten Bilder der Frühzeit zeigen. 1866 
geht er, als er Manet kennen lernte, zum Pleinairismus über. Er ist gegen- 
über Monet eine weniger sensible Natur und er hat in intimster Beziehung 
zu C&zanne gestanden. Er malt auch nicht die atmosphärischen Visionen 
Monets und dessen Fernblicke, sondern rückt näher an die Natur heran. 
So hat er gerne einfache, ländliche Motive gemalt, in denen auch das Fi- 
gürliche Platz hat (Abb. 191), hier fühlen wir in seinen Bildern, entgegen 
dem Aufgelöstsein bei Monet, eine mehr kräftige Struktur, ohne daß frei- 
lich sein Kolorit, das etwas hart und bunt ist, besondere Feinheiten er- 
reicht. Gerne hat er in Gouache gemalt. Unter Einfluß von Degas hat er 
sich auch der Radierung zugewendet. 

Genannter Eduard Degas (geb. 1834), ein Schüler des Ingresschülers 
Lamothe steht eigentlich etwas außerhalb der Gruppe. Er hat unter starkem 
Einfluß Manets ausgezeichnete Pleinairbilder vom Rennplatz gemalt, ist 
aber mehr durch seine Pastelle von Tänzerinnen berühmt geworden. Er hat 
besonders japanische Farbenholzschnitte studiert und wagt da nicht nur 
die flottesten Augenblicksbilder, sondern bringt sie auch in ganz beliebigen, 
allen klassischen Gesetzen von Aufbau und Relief widersprechenden Aus- 
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schnitten. Er entwickelt in diesen äußerst virtuos gemalten, eleganten 
Stücken (Abb. 186) einen raffinierten Farbengeschmack und gewinnt mit 
unruhigem Geflimmer blaß kühler, atmosphärischer, prickelnder Farben- 
flecken den Eindruck äußerster Lebendigkeit. Feinster, etwas oberfläch- 
licher Esprit spricht aus ihnen. Seine Rennplatzbilder erscheinen in dem 
lebendigen Erfassen bewegter Figuren das Wertvollere. 

Paul C&zanne, den bedeutendsten der Gruppe, wollen wir später be- 
handeln, da seine Bahn abseits vom Impressionismus führte. Ein sehr geist- 
voller Impressionist ist Alfred Sisley (1839—99), ein geborener Engländer. 
Seine Bilder haben eine sehr persönliche Note, die nicht im Sinne jenes 
flauen Aufgelöstseins oder irgendeiner Sentimentalität der Farbe geht, wie 
bei Monet oder Renoir, sondern etwas Lebensfrischeres, Vielfältigeres und 
auch mehr von natürlicher Heiterkeit hat. Frühe Stücke lassen auch Manets 
Einfluß erkennen. Wenn er den Blick über das Wasser gibt (Abb. 193), 
so reflektiert das Wasser die ganze strahlende Farbigkeit der Natur; das 
Bild gewinnt Tiefe, es zieht uns in den Raum, in den Sonnenglanz hinein, 
nicht daß es uns wie eine ferne Vision erscheint. In späterer Zeit und wohl 
im Zusammenhang mit dem Neoimpressionismus wird er immer durch- 
sichtiger und gewöhnt sich die Pointilliermanier an (Abb. 194), aber er 
überrascht auch da durch die reizvolle Vielfältigkeit der Farbe sowohl 
wie die Realität der Tiefen. Seine Stimmungen sind nicht so einseitig 
wie bei jenen Franzosen auf eine Tagesstunde eingestellt. Es ist vielleicht 
der kräftigste und fast sympathischste Meister der Gruppe. 

Anders steht es mit Pierre Auguste Renoir (1841—1921). Einesarmen 
Schneiders Sohn, begann er als Porzellanmaler und von dieser süßBlichen 
Technik hat er sich nie ganz losreißen können. 1861-62 ist er mit Monet 
zusammen bei Gleyre. Überraschend ist das große Frauenporträt von 1868 
Lise (Abb. 189). In außerordentlicher Breite der Behandlung hingeworfen, 
steht die hochaufgerichtete, in ein helles Kleid gehüllte Gestalt in voller 
Sonne vor dunklem, grünem Waldgrund. Die Auffassung überrascht durch 
ihre Größe. Manets und Monets Einflüsse kreuzen sich hier. Er hat sich 
in der Folgezeit z. T. in der Not der Porträtmalerei zugewendet und be- 
sonders pikante Frauenporträts gemalt, in denen er, stark durch Orient- 
reisen (1881—82 nach Algier) und Reisen durch Italien beeinflußt, eine 
übersus sinnlich-weichliche Farbigkeit entwickelt. Er liebt rotes Haar und 
rote Farbennuancen in den Kleidern und gibt dazu ein bald gelb, bald 
blau schillerndes Grün als Hintergrund. Die Sinnlichkeit des rosaschim- 
mernden Fleisches gelingt ihm mit äußersten Raffinement. Man wird 
aber bei seinen süßlichen Farbenspielen und der weichlichen Behandlung 
den Eindruck oberflächlicher Farbenschönheit nicht los und das Feminine 
seiner Auffassung vermag in seiner oft zu weit gehenden Sinnlichkeit auf 
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die Dauer nicht zu genügen. Seine sprühende Nachrokokomanier bevor- 
zugt die sonnenschillernde Landschaft, die er in Cannes besonders studierte. 
Hierbei ist es ihm wie keinem anderen der Gruppe gelungen, das Moment- 
bild des bunten Straßengeschiebes, des schillernden hastenden Lebens auf 
den Boulevards (Abb. 192) festzuhalten. Aber auch da dominiert das Mo- 
mentane, das Skizzenhafte, das Vortiberhastende. Mir scheint, daß man 
doch etwas zu viel Wesens um diese auf sinnlichen Effekt bei ziemlich 
eintöniger Verwendung gleicher Farbenakkorde ausgehenden Künstlor ge- 
macht hat. 

Aus der großen Schar der Impressionisten seien noch folgende heraus- 
gehoben: Berthe Morisot (1841-95), die eine Schülerin von Gruchard 
und Corot seit 1866 Manet kannte und unter seinem Einfluß ihre präzise 
Frühmanier in einen heiteren Strich und helleren Luftton wandelte. In 
späteren Bildern zeigt sie in farbenprächtigen Stücken den Einfluß Renoirs. 
Armand Guillaumin (geb. 1841), mit C&zanne zusammen auf der Aca- 
d&mie Suisse, hält sich mehr an Monets Fernblicke und malt gerne Wasser- 
stücke. Fantin Latour (18361904), der Maler des Ateliers aus Bati- 
gnolles, das Manet imKreis seiner Freunde gibt (Abb. 177) ist ein feinsinniger 
Porträtist, aber weich im Farbton ist er den Extravaganzen der Impressio- 
nisten aus dem Weg gegangen. Daneben hat er besonders feine Blumen- 
stücke, äußerst delikat in der Farbe mit spitzem Pinsel gemalt. Jules 
Bastien-Lepage (184884) wandelte wie Cazin mehr in den Bahnen 
der Bauernmalerei Millets. Auch L&on Lhermitte (geb. 1844) gibt 
Bauernstücke, wird aber dann in religiösen Motiven stißlich die moderne 
Manier damit verbindend. Ähnlich steht es mit dem glatten, kraftlosen 
P. Ad. Dagnan-B overet (geb. 1852). Über die Wandlung der religiösen 
Malerei in das Mystisch-Phantastische bei Moreau und in die vornehme 
Stilisierung bei Puvis de Chavannes werden wir an anderer Stelle be- 
richten. Beide betätigen sich im Figürlichen. Der Impressionismus, der 
ja reine Naturausschnittmalerei ist, hat nirgends etwas mit Dingen, die 
außerhalb des atmosphärischen Sujets liegen, anfangen können, was die 
Beschränktheit seines Darstellungsvermögens allzu sehr charakterisiert. 
Alfred Roll (1847—1919) macht sich stark unter Zolas Einfluß zum 
Tendenzmaler des Proletarierlebens. J. Fr. Raffaelli (geb. 1850), geht 
auf die Straße und malt oder radiert ganz feine, stark unter Einfluß des 
japanischen Farbenholzschnittes stehende Straßenbilder. 

Weiter seien kurz genannt: Eugöne Carridre (1849-1906). Er ist 
nicht eigentlich Pleinairist, setzt aber die gedämpfte Tonstimmung im In- 
terieur in ein kühles, graues Dämmerlicht um. Neben religiösen Dar- 
stellungen hat er auch feine Porträts gemalt. Charles Cottet (geb. 1863) 
geht später zu einer etwas dekorativen Art in seinen strengen religiösen 
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Darstellungen über, während Lucien Simon (geb. 1861) lebhafter ist. 
Ganz ins Dekorative geht Albert Besnard (geb. 1849); feine Porträtisten 
sind J.E. Blanche und J. J. Benjamin-Constant. | 

Dann aber erfolgt eine neue Durchsetzung und Zersetzung der Kunst 
mit gelehrten Doktrinen und Erkenntnissen. Die Forschungen der physi- 
kalischen Optik des Helmholtz, Hering, Rood u. a. werden auch von den 
Malern aufgenommen. Sie wollen eben nichts von dem rein künstlerischen 
Schöpferdrang, dem unmittelbaren, sensitiven Gestalten aus starken Natur- 
eindrücken und aus inneren Erregungen heraus wissen. Dafür fordern sie 
vom Künstler strengste Wissenschaftlichkeit bei der Wiedergabe des Natur- 
ausschnittes. Sie glauben, folgerichtig im Geiste der gelehrten Kultur der 
Zeit alle geistigen Erkenntnisse auf dem Gebiete der Optik zur genauesten 
Regulierung ihres Sehapparates und zur Verfeinerung der Sehmechanik 
heranziehen zu müssen. Die Kunstproblematik des Jahrhunderts scheint 
einen Höhepunkt zu erreichen, den der Auffassung, das Problem als 
ein rein materialistisch-mechanisches zu nehmen. Ein Darüberhinaus in 
der Mechanisierung des Kunstschaffens zu einem rein technischen Kunst- 
betrieb ist nicht denkbar. Schon Delacroix, der einer scharfen Entwicklung 
der koloristischen Sensibilität nachstrebte, hatte den plastisch-materiellen 
Reiz der Farbe, also ihre Gegenständlichkeit beiseite geschoben, dafür aber 
den nervenaufregenden Reiz, wie er es nennt, den Vitalitätsreiz der Farbe 
als einen Hauptsatz im malerischen Bilden betont. Darum hatte man alle 
erdigen und stofflichen Farben wie totes Grau verbannt. Also der Farbe 
wird die plastische Realität genommen, dagegen aber der reine Nervenreiz, 
den die hellen, buntschillernden, lebendigen Farben auf unser Auge aus- 
üben, herausgekehrt. Man hatte also die Farbe vom Objekt und damit von 
der Form und Wirklichkeitsvorstellung getrennt. Das Resultat war eine 
Vernachlässigung des Form- und Raumrealismus und eine rein sensitiv- 
nervöse Steigerung der Farben, so daß Delacroix’ geistvolle Bilder farbigen 
Teppichen gleichen. Damit entfernte er sich von dem Hauptziel eines mo- 
numentalen Realismus und hat er das in uns bewußt oder unbewußt vor- 
handene Lebensgefühl, das uns ein starkes Daseinsempfinden in Vorstel- 
lungen von der plastischen Form und ihrer in uns ruhenden, sinnlich materi- 
ellen Existenz und von der räumlichen Weite und ihrer außer uns vor- 
handenen, malerischen Wirklichkeit übermittelt, beiseite geschoben. Er 
war damit eigentlich zu den Prinzipien der Dekorationsmalerei liberge- 
gangen, das ja auch nicht mit den Wirklichkeitswerten und Vorstellungen, 
sondern mit rein sinnlichen Augenreize rechnet. 

Die Zeit ging andere Wege. Jener Realismus der inneren Wirklichkeits- 
vorstellung war, wie es Manet zeigt, nicht zu erledigen. Die Impressionisten 
wollten in dem Sinne weiterschaffen und dem Ding insofern auf den Grund 
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gehen, als sie die Erreger dieser Wirklichkeitsvorstellung, das Naturbild, 
die Naturimpression nach Möglichkeit festzuhalten suchten. Aber das in 
Delacroix so überzeugend hervorstechende Wesen des Franzosen, das eben 
an den rein nervösen Reizen und der Entwicklung feinster Geschmacks- 
kultur sein Gentige sucht, erfaßte nur diese pikanten Sinnesreize, und das 
Resultat war kein monumentales, zum Teil auch weil die Kraft der inneren 
Gefühle in strenger Malwissenschaftlichkeit ausgeschaltet wurden. Der 
Weg, den gewissermaßen Delacroix als ein entfernter Nachkomme des 
Rokoko betreten hatte, mußte nun zu Ende gegangen werden. Der Natur- 
eindruck wurde zu einem physikalisch-optisch redigierten, von empfind- 
saınster Farbensensibilität gestalteten Phänomen herabgedrückt. Ich sage 
herabgedrückt, weil die Kunst damit bald zum Erkenntnisfach, bald zur 
- schönheitlichen Spielerei wird und der Begriff desCharakterisierens, der Aus- 
sprache, vom Reflex innerster Natur verloren geht. Es ist der Sieg des fran- 
zösischen Rationalismus, des Intellektualismus und Sensualismus zugleich. 

Man ernüchterte sich noch mehr und nahm der Farbe auch jenen 
Vitalitätsreiz und machte sie zu einem rein physikalischen Thema, abstra- 
hiert sie zur prismatischen Lichtberechnung. Der geistvoll-gelehrte Wort- 
führer dieser wissenschaftlichen Farboptik im Bilde ist Paul Signac 
(geb. 1860) gewesen. Die Gruppe, welche sie programmgemäß bilden, 
nennt sich Neoimpressionismus oder Pointillismus, Signac,derein 
scharfer Theoretiker war, sagt: „Die Neoimpressionisten haben wie die 
Impressionisten nur reine Farben auf der Palette. Sie verbieten jede 
Mischung derselben auf der Palette, ausgenommen und wohlverstanden, 
die von benachbarten Farben des Spektrums. Mit dem unter sich getönten 
und mit Weiß erhellten Farben wird der Reichtum des Sonnenspektrums 
nebst allen seinen Tönen zu erreichen gesucht. Ein Orange, das sich mit 
Gelb und Rot mischt, ein Violett, das nach Rot und Blau zielt, ein Grün 
zwischen Blau und Gelb, sind nach dem Weiß die einzigen Elemente des 
Neoimpressionismus, Durch die optische Mischung dieser reinen Farben 
im Auge der Beschauer, deren Verhältnisse zueinander beliebig realisiert 
werden können, wird eine unendliche Menge von Tönen gewonnen, von den 
leuchtendsten bis zu den grauesten. Jeder Pinselstrich, der nun von der 
Palette genommen wird, bleibt rein auf der Leinwand.“ 

Man muß dabei betonen, daß die Künstler auf weißem Grund und in 
ganz kurzen Strichen, die schließlich zu Punkten werden, ihre durchsichtigen 
und reinen Farben auftragen. Das ist der Pointillismus, der die gröbere 
Fleckenmanier der Constable, Delacroix, Manet, Monet u. a. durch eine 
ganz zarte Manier in gleichmäßigen Punkten und mit ganz durchsichtigen 
Farben ersetzt. Will man einen Ton stärker haben, oder in dem Endeffekt 
als überwiegend in der optischen Mischung herausheben, so setzt man eben 
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mehr Punkte dieser Farbe hin (Abb. 195). Das Resultat ist bei der voll- 
kommenen Unsinnlichkeit der Farbe eine nebelhafte, eine irreale Malerei, 
eine Seifenblasenkunst, die sich vom materiellen Naturalismus entfernend, 
zugleich wiederum zu einer Stilisierung und einer dekorativen Harmoni- 
sierung hinleitet. 

Signac hat es denn auch als Ziel der Kunst bezeichnet, Licht und Farbe 
in absolute Harmonie zueinander zu bringen. Als Mittel dazu nennt er: 
erstens die Verwendung ausschließlich reiner Farben, d. h. aller Farben des 
Prismas und aller ihrer Grade von der Ausnutzung des sich in der Netz- 
haut des Menschen vollziehenden Mischprozesses dieser Farben zur Er- 
zeugung von Zwischentönen und Tonmodellierungen. Zweitens das Ge- 
trennthalten der verschiedenen Elemente der Lokalfarbe, der Beleuch- 
tungsfarbe, der Reflexe und der Kontrastwirkung. Drittens die Abwägung 
und Ausgleichung dieser Elemente untereinander nach den Gesetzen der 
Abstufung, Strahlung und Kontrastwirkung. Viertens die Anwendung 
von einzelnen Pinselstrichen oder Flecken, die in einem richtigen Verhält- 
nis zur Größe der Bilder stehen ; so daß sie sich auf dem erforderlichen Ab- 
stande zu einer Mischung im Auge des Beschauers zusammenschließen. 

Natürlich können die Striche, diesem Zweck entsprechend, auch klein 
sein, sie wurden zu Punkten. Eine rein ätherisch-geistige Qualität der 
Farbe und des sich aus dieser Farbe aufbauenden Bildes kommt heraus. 
Es sind Bilder, die keinerlei materielle Farbe neben sich vertragen. Auf 
weißem Grund, der überall zwischen den Punkten noch durchleuchtet, 
gemalt, in weißem Rahmen, vor ganz lichter Tapete haben diese Regenbogen- 
farben gewiß ihre äußerst feinen, delikaten Reize. Was ihnen aber fehlt, 
ist der sinnlich lebensfrische Gehalt, die Lebenskraft, die Sinnlichkeit, also 
alle Werte künstlerischer Realität und schöpferischer Intensität, die aus 
einem vielmehr naiven instinktiven Wirklichkeitssinne schafft. Man sucht 
reinste, abstrakte Farbkörper in ihren prismatischen Grundwerken zu ge- 
winnen und die Beziehungen derselben optisch wissenschaftlich zu erfassen, 
indem die Farbe als gebrochenes Licht genommen wird. 

Es ist nun höchst interessant, zu sehen, wie hier gewissermaßen ein 
wissenschaftliches Prinzip gegen das andere arbeitet. Auch die Impressio- 
nisten wollten Gelehrte, Entdecker sein. Sie bleiben aber Naturalisten. 
Sie sehen alle Farbe nur im Zusammenhang mit der Natur und mit der 
Wirklichkeit. Sie reagieren also in dem Sinne immer noch als Menschen, 
als Naturgebilde, denen der Begriff der Wirklichkeit, die Vorstellung von 
der Natur innewohnt. Die Neoimpressionisten schalten auch diesen Be- 
griff aus und abstrahieren die Farbe von der Wirklichkeit. Sie werden rein 
physikalisch-mathematisch. Wir sehen, die Kunst ist wieder einmal auf 
einen toten Punkt, oder vielmehr im Nichts, in der mathematischen For- 
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Abb. 232. Fr. Baehr, Im Hochgebirge. 


Abb. 234. H. Zügel, Schafherde. Museum, Leipzig. 


Abb. 236. H. Vogel, Italienerin. 


H. Thoma, Im Sonnenschein. 1869. Karlsruhe. 


Mit Genehm. der Deutschen Verlags-Anstalt, Stuttgart. 


Abb. 235. 


Abb. 237. H. Thoma, Rheinfall bei Schaffhausen. 1876. Kunsthalle, Bremen. 


Mit Genehm. der Deutschen Verlags-Anstalt, Stuttgart. 


Abb. 238. H. Thoma, Der Rhein bei Säckingen. 1873. Nationalgalerie, Berlin. 
Mit Genehm. der Deutschen Verlags-Anstalt, Stuttgart, 


Abb. 239. W. Trübner, Maler K. Schuch. Nationalgalerie, Berlin. 
Mit Genehm. der Deutschen Verlags-Anstalit, Stuttgart. 


Abb. 240. W. Trübner, Amazonenschlacht. 1880. 


Mit Genehm.der Deutschen Verlags-Anstalt, Stuttgart. 


Abb. 241. W. Trübner, Ansicht von Heidelberg. 1889, 


Mit Genehm. der Deutschen Verlags-Anstalt, Stuttgart. 


Abb. 242. K. Schuch, Stilleben. 


Mit Genehm.d.Herrn Karl Haberstock, Berlin. 


Abb. 243. P. C&zanne, Blumenstück. Nationalgalerie, Berlin 
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Abb. 244. M. Liebermann, Schusterwerkstatt. 1881. 


Nationalgalerie, Berlin. 
Mit Erl. des Verl. Paul Cassirer. 


Abb. 245. Fr. v. Uhde, Lasset die Kindlein zu mir kommen. 1884. 


Museum, Leipzig. 
Mit Genehm. v. F. Bruckmann A.-G., München. 
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me] angelangt. Wenn wir den gleichen Ausgang des Rokoko in das Ab- 
strakte bedenken, kommen wir mehr wie je zu der Einsicht, daß dieser 
Impressionismus mit seinem malerischen Raffinement ein Widerspiel vom 
Ausgang des Barocks ist. Hier wie dort sucht man nicht die Wirklich- 
keit und das Erlebnis derselben, sondern den Schein der Wirklichkeit. 
Die deutsche Romantik mit ihrem schlichten Realismus erscheint wie 
ein herrliches Zwischenspiel edelster, aus innerem Erlebnis zur lebendigen 
Vorstellung gewordener Naturwiedergabe. 

Es ist nun aber bezeichnend für den inneren Zusammenhang in un- 
serem Denk- und Gefühlsapparat, daß diese physikalisch-mathematische 
Kunst in das Ästhetisch-Dekorative überspringt. Die ästhetischen Begriffe 
von Linie und Fläche werden wieder lebendig, weniger bei dem immer noch 
lebendig Raumtiefe, Luftton und Wirklichkeit empfindenden Signac oder 
dem wieder mehr materiellen und leidenschaftlichen Eduard Cross, ferner 
Maximilian Luce und Th&o van Rijsselberghe (geb. 1862), als viel- 
mehr bei George Seurat (1860-91). Wenn Signac ein Hafenbild gibt 
(Abb. 196), so sucht er die Tiefe des Raumes, die weite Wasserfläche mit den 
in die Tiefe gehenden Uferlinien und der im Dunst der Ferne zerfließenden 
Stadt herauszuheben. Noch liegt das fein Bewegte der verschwommenen, 
zitternden Atmosphäre im Sinne des Impressionismus über dem Bilde. 
Wenn Seurat das gleiche Motiv behandelt (Abb. 196), so sucht er deutlich 
bewußt nach einigen stark beherrschenden Linien, nach einem Aufbau in die 
Tiefe hinein mit scharf gegeneinander absetzenden Linien und Flächen. 
Nicht weich überleitend führen die Linien und Tonschwingungen in die 
Raumtiefe, sondern in strenger Stilisierung und klarer Berechnung. In 
stilisierender Absicht sind hart geknickte Linien und scharf gegeneinander 
absetzende Farbflächen, die uns das Drama der Tiefenentfaltung vor- 
führen, gegeben. Das zeigt den Wendepunkt in der Kunst aus dem 
Naturalismus zur Stilisierung an. 


18. Die Wiedergeburt von Form, Raum und 
Daseinsgefühl im französischen Expressionismus. 
Cezanne. 


„Los von der Natur‘ ist der neue Kampfruf, der sich gegen den Im- 
pressionismus richtet. Es ist die Erhebung gegen den objektivistischen Ma- 
terialismus der Zeit zugleich. Auch dieser Impressionismus war nur eine 
Episode und nicht eine der erfreulichsten. Er war das Widerspiel eines der 
übelsten Geisteszustände, die die Menschheit je durchgemacht hat, der 
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Seelenlosigkeit, der objektivistischen Wissenschaftlichkeit, des brutalsten 
Materialismus. Aber wie immer der Geist, das Denken dem Körper, dem 
Tun vorangeht, war es wiederum die Kunst, die zuerst die Absage an diese 
Verrohung der Welt aussprach. Wir dürfen uns auch nicht darüber hinweg- 
täuschen, wie geringen Grund und wie wenig Widerhall dieser Impressio- 
nismus in der Menschheit gefunden hatte. Es ist gewiß das allertreffendste 
Zeugnis für die wachsende Entfremdung der Kunst, ihrer Isolierung gegen- 
über dem Geistesleben der Zeit, ihrer Spezialisierung, daß diese Im- 
pressionisten so lange auf Anerkennung warten mußten. Diese mecha- 
nische, kalte Kunst, die eben Malspezialismus ist und nur noch von 
Malern oder höchstens Kunstgelehrten ‚verstanden‘ werden kann, die 
aber so wenig Reflex der Seele bringt, konnte eben nicht Vollbesitz der 
Menschheit werden oder eine Volkskunst sein. Sie war eben nur geistreiche 
Tändelei. Die Menscheit will Kunst, keine Künstelei, will Kunst als leiden- 
schaftlichen Reflex der Individualität, also Aussprache und nicht ein durch 
einen optischen Apparat filtriertes, beinahe photographiertes Naturbild; 
sie will etwas im Kunstwerk erleben, will sich überzeugen lassen vom 
lebendigen Wesen in der Natur, aber nicht solche ‚Erkenntnisse‘ und mal- 
technische Weisheiten. 

So hatte diese Epoche der Malweisheit gründlich Fiasko gemacht, und 
in ihrer Abstraktion vom Leben war ihre Malerei zu einer schillernden 
Seifenblase geworden, zu einer Kunst des Prismas, weltfremd, tausend- 
fältig problematisch, aber nur wissenschaftlich problematisch, nicht 
menschlich problematisch. Aber es flammt von neuem auf, nicht alle wollten 
ihr Ich zum Sehapparat machen. Aus der Gruppe der Manetfreunde war 
für sich ein Meister an der Arbeit: Paul C&zanne (18391900) aus Aix, 
wo er am College Zola kennen lernte. Anfangs Jurisprudenz studierend, 
kommt er 1862 nach Paris auf die Academie Suisse, fällt bei der Prüfung 
an der Ecole des Beaux-Arts durch, geht ins Geschäft seines Vaters, kehrt 
1863 nach Paris zurück, macht die Bekanntschaft Pissaros und Guillaumins, 
studiert Delacroix und Courbet und lernt 1866 Manet kennen. Er nimmt 
von Anfang an eine Sonderstellung ein. Nichts weniger denn romantisch 
oder novellistisch ist er angelegt. Aus seinem Briefwechsel geht hervor, 
daß er einfacher, nachdenklicher Natur war. ‚Ich habe aus dem Impressio- 
nismus etwas Solides und Vauerhaftes machen wollen wie die Kunst der 
Museen.“ Er ist der Poussin des Impressionismus genannt, ein schlichter 
Realist, der alles aus einem mehr sachlichen Instinkt schafft. Er verzichtet 
bewußt auf das belebende Element bezw. auf die Wiedergabe der bewegten 
Atmosphäre und weiß nichts von der nervösen Sensibilität der Impressio- 
nisten, die blitzartig die Natur ablesen, spontane Eindrücke auffangen und 
festhalten. Er arbeitet sehr langsam. „Was mir fehlt, ist die Gestaltungs- 
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gabe. Gestalten können wie die Venezianer|“ So hat er beim Malen von 
Stilleben schließlich Papierblumen verwendet, weil die Naturblumen zu 
bald verwelken. 

So legt er sich das Naturbild sorgsamst zurecht und strebt danach, die 
Gesetze der Bilderscheinung im Naturbild zu erfassen. In seiner einfachen, 
ehrlichen, aber phantasiearmen Art quält er sich damit ab und hat auch 
da etwas vom Gelehrten. Vielleicht ist seine außerordentliche Berühmtheit 
besonders in den Kreisen der Kunstgelehrten in dieser Gelehrsamkeit und 
Simplizität zugleich begründet. Gibt er doch allen denen, die kein Ge- 
fühl für die Kunst haben, die Handhabe oder vielmehr, er führt es ihnen 
vor, auf dem Umweg des Nachdenkens und des Sichzurechtlegens zu dem 
Begriff Kunst zu kommen. In der Beziehung müßte er den Neuklassikern, 
nicht den Expressionisten zugeteilt werden. Aber er hat in seiner scharfen 
Opposition gegen den Impressionismus und dadurch, daß er sich nicht 
mit der unmittelbaren Übertragung des Natureindruckes in das Kunst- 
werk begnügte, sondern nach gemeinsamen Resultaten, Grundvorstel- 
lungen suchte, das neue Programm festgelegt. 

Die absolute Form ist das Ziel, also nicht der Augenblickseindruck 
oder die Zufallsform, die Zufallswirkung, sondern das, was sich als für die 
innere Vorstellung einer Wirklichkeitswelt als das Grundlegende und Not- 
wendige ergibt. Er denkt nach über die relativen Werte der Farben unter- 
einander, über die großen Grundformen in der Wirklichkeitsvorstellung. 
„Lire la nature c’est la voir sous le voile de J’interpr6tation par taches 
color&es se succ&dant selon une loi d’harmonie.“ 

Zur Charakteristik seien noch einige Aussprüche C£&zannes angeführt: 
„Man legt sich herein mit den Impressionisten. Was nottut, ist es wieder 
wie Puussin zu machen vor der Natur. Auch Puvis de Chavannes ist gut.“ 
„Die Malerei ist sicher meine ganze Sache, ich glaube, ich werde klarer 
vor der Natur. Leider ist das Realisieren meiner Sensationen immer eine 
Pein. Ich erreiche nie die Intensität, die sich meinem Inneren enthüllt, 
mir mangelt der großartige Reichtuman Tönen, der die Natur beseelt.... 
Sieh die Wolke da, das möchte ich wiedergeben. Monet kann es, er hat 
Muskeln.“ ‚Monet ist ein Auge, aber was für ein Auge.“ Sein Urteil über 
den mystischen Moreau lautet: „Wenn dieser so distingierte Ästhet ledig- 
lich so abgelebtes Zeug hervorbringt zerbricht das, weil seine Träume 
nicht von einer Ergriffenheit vor der Natur standen, sondern von dem, 
was er in den Museen gesehen, oder vielmehr noch von einer philosophi- 
schen Einstellung... .. Kunst kann man allein aus dem Zusammenhang 
mit der Natur entwickeln.‘ 

Wie sehr bei ihm alles nach Ausgleich und Klärung verlangte, dafür 
folgende Briefstelle an einen jungen Künstler, dessen Arbeit betreffend: 
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„Denn darin sollten Sie nicht etwa schlapp und schwunglos sein, sondern 
es zu Ruhe und Stetigkeit zu bringen suchen. Dadurch wird etwas wie 
Scharfsichtigkeit herbeigeführt.“ „Aber ich muß arbeiten; alles, besonders 
in der Kunst, ist entwickelte und in Beziehung auf die Natur angepaßte 
Theorie. — Der Literat äußert sich in Abstraktionen, der Maler drückt 
seine Empfindungen und Beobachtungen in Zeichnung und Farbe konkret 
aus. Er ist weder zu kleinlich noch zu wahr, noch zu abhängig von der 
Natur, sondern ist mehr oder weniger Herr seines Modelles und vor allem 
seiner Ausdrucksmittel. Man muß durchdringen, was man vor sich hat 
und sich mit Beharrlichkeit möglichst logisch ausdrücken. — Sie ent- 
schuldigen, wenn ich immer auf dasselbe zurückkomme, aber ich gelange 
zur logischen Entwicklung dessen, was wir durch das Studium der Natur 
sehen und empfinden, und brauche mich darum nicht mit der Technik 
zu befassen, die für uns doch nur das Mittel ist, dem Beschauer sichtbar 
zu machen, was wir selbst empfinden. — Nur durch das Studium der 
Natur können wir vorwärts kommen. Durch Berührung mit ihr übt sich 
das Auge. Es lernt durch Schauen und Arbeiten konzentrisch sehen, ich 
meine, in einer Orange, einem Apfel, einer Kugel, einem Kopf gibt es einen 
kulminierenden Punkt, und dieser ist trotz des übertönenden Effektes von 
Licht, Schatten und Farbe unserem Auge das Nächstliegende. Mit ein wenig 
Temperament kann man doch ein guter Maler sein. Man kann gute Sachen 
machen, ohne großer Kolorist zu sein. Es genügt, einen Sinn für die Kunst 
zu haben.“ Es ist interessant, daß er das vom Kolorit sagt, nachdem er 
etwas abfällig von Ingres schrieb: „Er ist trotz seines Stiles und seiner 
Bewunderer nur ein sehr kleiner Maler. Die größten sind die Venezianer 
und Spanier.“ 

Den Besuch des Louvre betreffend schreibt er einmal: „Der Louvre 
ist das Buch, in dem wir lesen lernen. Wir dürfen uns jedoch nicht damit 
zufrieden geben, an den schönen Formeln unserer berühmten Vorgänger 
festzuhalten. Machen wir uns frei davon, um die schöne Natur zu stu- 
dieren, suchen wir ihren Geist zu erkennen und uns unserem persönlichen 
Temperament gemäß auszudrücken. Zeit und Nachdenken klärt allmählich 
den Blick, und schließlich kommt uns das Verständnis. In dieser Regen- 
zeit ist es unmöglich, diese so richtigen Theorien praktisch anzuwenden. 
Aber Ausdauer hilft uns auch Interieurs zu verstehen. Die alten Über- 
bleibsel allein sind hemmend für unsere Intelligenz, die aufgegeißelt werden 
muß.‘ 

Natur und Raum sieht er als offnen Kubus an und baut sich, konstru- 
iert sich in diesen Kubus die Gegenstände der Natur wiederum als drei- 
dimensionale Körper hinein: „Man beobachte die Natur nach Zylinder, 
Konus und Sphäre, so daß jede Seite eines Gegenstandes oder einer Fläche 
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nach einem Mittelpunkt binführt. Die mit dem Horizont parallel laufenden 
Linien geben die seitliche Ausdehnung eines Ausschnittes aus der Natur, 
oder wenn es Ihnen lieber ist, des Schauspieles, das der pater omnipotens 
aeterne Deus vor unseren Augen entfaltet. Die perpendikularen, zum Hori- 
zont gehenden Linien geben die Tiefe an. Für uns Menschen hat die Natur 
mehr Tiefe als Oberfläche. Daraus ergibt sich die Notwendigkeit, unsere 
mit Rot und Gelb dargestellten Lichtvibrationen mit einer hinreichenden 
Menge von Blau zu mischen, um Lichtwirkungen zu erreichen. — Man möchte 
Rot und Gelbdie horizontalen Farben, Blau und Violett die Ver- 
tikalfarben, jene die Flächen-, diese die Tiefentöne nennen.“ 

So kommt er zu einer strengen Bildtektonik, zu seiner absoluten Form. 
Er baut sich in diesem klärenden Sinne seine Bilder wie Architekturen 
mit Bausteinen auf. Nur ist das Neue gegenüber früheren Kompositions- 
meistern eines tektonischen Raumaufbaues, daß er auch den Farben ganz 
bestimmte Werte beilegt, die aber den Erfahrungen der gelehrten Maler 
entsprechen und auch in der Verallgemeinerung, mit der sie von ihm ver- 
arbeitet werden, zu symbolischeren Grundbegriffen, ja schließlich selbst 
zu Gefüblswerten werden. Man kommt schließlich zu einer gefühlsmäßigen 
Farbenmystik, die weniger von ihm, als vielmehr von seiner Gefolgschaft 
entwickelt wird. 

Wenn wir von den Impressionisten kommen, von Monet, Sisley u. &., 
auf deren Bildern nur eines Macht hat, das Licht, und nur eines erstrebt 
ist, die Atmosphäre und ihre Kraft der Auflösung aller Gegenständlichkeit, 
sowohl der Form wie der Farbe herauszuheben, denen nur die Atmosphäre 
und die Bewegung der Lichtmoleküle in ihr darstellenswert sind, er- 
scheint uns diese Auffassung als ein direkter, prinzipieller Widerspruch. 
C&zanne sagt denn auch einmal: „eine optische Empfindung entsteht in 
unserem Sehorgan, durch das wir mittels Licht-Halb- oder Viertelton die 
durch Farbeneindrücke hervorgebrachten Flächen abzuschätzen vermögen.‘“ 
Damit verleugnet er das Vorhandensein einer gemeinsamen atmosphärischen 
Gesamtstimmung und der beherrschenden Kraft des Lichtes tiber die 
Farben zu einem abstimmenden Ausgleich gegeneinander. 

Gehen wir an seine Bilder heran, so sehen wir denn auch, daß er seine 
Bilder nach kubischen Maßen, also mit geschlossenen Einzelformen, die 
er in ein festes architektonisches Raumgefüge hineinbringt, aufbaut (Abb. 
198). Bei der Wasserlandschaft sehen wir gegenüber Corot (Abb. 165) 
und Monet (Abb. 187) und deren zerflicBender Behandlung, die nur den 
Gesamtstimmungston sucht, die Einzelteile des Bildes: das Wasser, das 
Ufer, Häuser, Brücke, Bäume und Wolken klar und als Körper für sich 
genommen, hintereinandergeschoben. Das ist wieder Plastik und Körper. 
Und in gleicher Weise wirkt die Farbe. Nicht ein Zerfließen der Töne und 
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ihr Ineinanderübergehen ist gegeben, sondern die Farbenteile sind, wie 
er oben sagt, in Farbflächen, scharf voneinander getrennt, nicht zu einem 
tonig-atmospbärischen Natureffekt, sondern mehr in einen rbythmisch- 
harmonischen Zusammenhang gebracht. Es entsteht ein mosaikartiges 
Gewebe, das aber dank des bewußten Raumaufbaues zu einem großen 
Raumgefüge wird. Wir spüren etwas von berechnender, gedankenklarer Ge- 
staltungsenergie, und gegenüber der femininen, süßlichen Verschwommen- 
heit der Impressionisten fällt eine gewisse Männlichkeit in der Kontras- 
tierung und dem Zusammenhalt in Kontrasten auf. Auch die „Talland- 
schaft mit Haus‘ in Berlin (Abb. 197) charakterisiert sich durch das 
gleiche Auseinanderhalten und klare Zusammenfügen der Teile zum Raum- 
ganzen. Vorn ein horizontaler Weg, um die Breite zu bezeichnen, links am 
Rande eine vertikale Baumgruppe, die den Vordergrund markiert und von 
der aus in klarer Gruppierung in die Tiefe gebaut wird. Das vertikal auf- 
gerichtete breitflächige Haus hebt den Mittelgrund heraus, und der ferne, 
dunkle Höhenzug mit den Häusern bezeichnet die Tiefe, über der zugleich 
Wolkenmassen zur weiteren Realisierung der Raumvorstellung aufgetürmt 
sind. Überall tauchen Vertikalen und Horizontalen, immer kürzer wer- 
dend, auf; wir spüren, daB der Meister das Bedürfnis hat, sich ein Gerüst 
zu schaffen. Man beobachte auch die Farbbehandlung, die gleiche Ab- 
sichten offenbart. | 

Betont werden muß aber hier wie tiberall bei C&zanne, daß er keinerlei 
Sinn und Gefühl für das Stoffliche, für die sinnliche Materie hat, was schon 
daraus, daß er nach Papierblumen malte, ersichtlich ist. Es ist ein gut 
Teil Abstraktion und rein geistiger Verarbeitung des Natureindruckes 
nach jenen genannten Gesichtspunkten, die der nachdenkliche Meister 
leistet. Wie wenig es ihm um Materialität zu tun war, zeigt ein Blick auf 
jedes seiner Bilder. Sei es, daß er reine Landschaften malt oder Interieurs 
oder Figuren, nirgends gewinnen wir das Gefühl von Stofflichkeit. Alles 
erscheint aus einer gleichmäßig weichen, farbigen Substanz, die er bald 
zu dieser oder jener Form, bald zu dieser oder jener Farbe verdichtet. Alles 
sieht wie aus einem wattigen, weichlichen Stoffe aus, und nie überkommt 
uns der Eindruck einer lebensfrischen Wirklichkeit. Auch da ist er der Sohn 
seiner Zeit, die nur das optische Erscheinungsbild vorführt. Künstlerisch 
ist das ein außerordentlicher Mangel, der gar nicht scharf genug betont 
werden darf. Trotz aller Gedankentiefe und Vorstellungsenergie fehlt eben 
die letzte Kraft des Unmittelbaren, die allein überzeugend und hinreißend 
wirkt. Es ist eine temperamentlose, mühselig zusammengefüste Kunst, 
die freilich unserer temperamentlosen Zeit so ganz behagt und all den 
kleinen Geistern, die in Bildungsweisheit sich etwas Kunstverständnis aner- 
ziehen wollen, also den Kunstgelehrten eine durchaus entsprechende Kunst 
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ist. Darum auch die gewaltige Überschätzung des Meisters. Aber recht 
froh wird man nicht vor seinem Werk. Nirgends teilt sich etwas Daseins- 
heiterkeit mit, was doch immer an jeder frischen Kunst das Labende ist, 
nirgends ist etwas von schlagender Naturwirklichkeit wie bei Manct, an 
dessen monumentale Gestaltungsenergie C’&zanne sicher nicht heranragt. 
Überall spüren wir die Mühsal des Zusammenformens. Treten wir etwa 
an ein Interieur heran, wie die „Kartenspieler“ (Abb. 199): Nüchterne Zu- 
sammenrechnung der Raumrealität nach oben von ihm angegebenem Muster. 
Ein starres Liniengerüst, in das diese kubischen Körper hineingebracht 
sind; eine bewußte Abrechnung nach dunklen und hellen Teilen bei einer 
charakteristischen Unstofflichkeit der Gegenstände. Das sind nicht leben- 
dige Menschen, sondern ausgestopfte Kleider und Masken, und nirgends in 
dem trübseligen Raumbild zeigt sich etwas von Intimität oder Helldunkel- 
stimmung. Etwas besser steht es mit seinen Aktfiguren (Abb. 200). Das 
Zusammenspiel der Bewegungen ist durchaus berechnet und außerordent- 
lich sorgfältig abgewogen. Die dunkle Männerfigur in flüssiger Silhouette, 
sich vor hellem Himmel der linken Frau zuneigend, ein sitzender Frauenakt, 
einer stehend von vorn in feiner Bewegung, der andere von hinten, all das 
ergibt ein immerhin reiches Bewegungsspiel, und wır können hier die Be- 
zeichnung „Poussin der Impressionisten“ begreifen. Freilich ist es diesem 
Großmeister (Abb. 3) französischen Klassizismus um die strenge Form in 
barter Silhouette und kaltem Licht von steinerner Strenge zu tun. Bei 
C&zanne wird dank des fortschrittlich farbigen Gestaltens die Figurengruppe 
auch zu einer weich geformten Farbenmasse. Die dunklen, blaugrünen 
Bäume neben dem strahlenden Himmel und hinter den hellen Figuren 
fügen sich, das Bild in Seitenkulissen umschließend, zu einem geschlosse- 
nen Formengebilde zusammen. Denken wir an Degas’ geistvoll duftige 
Tänzerinnen, die aber (Abb. 186) von einer farbenschillernden Licht£lut 
in Auflösung gebracht sind, so spüren wir das Konsistente dieser Form- 
gebung bei Cezanne. Bei dem Impressionisten ist das Momentane des Vor- 
ganges geistvoll festgehalten, hier aber ergibt sich cin festes Zusammen- 
fügen, wo Luft und Licht kaum als lebendige Faktoren wirken. Das In- 
terieurbild betreffend, halte man einmal Mancts Barbild (Abb. 185) daneben. 
Die Absicht geht bei diesem Pleinairisten dahin, das Belebende, die vibrie- 
rende Kraft des Lichtes, auch in das Interieur zu bringen. Dazu verwendet 
er eine flockige Malerei in bewegten Lichtflecken, während C£zanne ein 
klares Liniengerüst“und breite Farbenkomplexe bringt. Das Charak- 
teristische aber ist,’ daß er gewiß aus Mangel an Lebensinsität einen 
sehr geringen Sinn für die stoffliche Realität hatte. Figuren, Gegen- 
stände, Landschaft sind wie aus weicher, unkörperlicher Substanz. 
Man muß zugestehen, daß der Meister in seiner stark gedanklichen 
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Analyse der sichtbaren Wirklichkeit charakteristischer Weise bei den Akt- 
gestalten am weitesten gekommen ist. Vielleicht lebt in ihm das italienische 
Blut auf — seine Familie war italienischer Abstammung; er hatte wenig 
Französisches — und das in der Rasse schlummernde Formgefühl wird wie- 
der wach; vielleicht aber kann man dem rein Formalen auf solche Weise 
am ehesten beikommen. Ehrlicher gesagt, versagen alle malerischen Reize, 
soweit sie sich nicht auf gewisse farbenharmonische Schönheiten beziehen. 
Das, wozu das meiste Stimmungsgefühl gehört, das Interieur, ist ein Fiasko, 
und auch Freilichtstimmung weiß er nicht in seine Landschaften zu bringen. 
Luft und Licht sind, wie wir aus seinen Worten vernahmen, für ihn keine 
Grundbegriffe. 

Dasselbe offenbaren auch seine Stilleben, Blumensträuße, die ihn be- 
sonders berühmt gemacht haben (Abb. 243). Vielleicht charakterisiert die 
heutige Wertschätzung die künstlerische Qualität, aber auch den Geist 
der Zeit am besten. Solch Stilleben erfordert nichts Höheres; kein geistiges 
Moment hat da Platz. Es ist ein rein maltechnisches Experiment, das sich 
an toten Farbenstücken zum äußersten betätigen kann. Es charakterisiert 
darum auch den Tiefstand unserer geistigen Betätigung im Kunstschaffen, 
daß noch nie so wie heute das Stilleben in Blüte stand. Schauen wir in die 
Vergangenheit, so sehen wir diese Bildkategorie höchstens bei den Hol- 
ländern des 17. Jahrhunderts entwickelt. Aber es sind gewiß nicht die ganz 
Großen, sondern nur Malhandwerker, die sich ihm ganz widmen. Jeder 
höhere Geist verlangt eben auch ein entsprechend hohes Darstellungs- 
objekt. Rubens und Rembrandt, Velasquez und Goya, gewiß alle hervor- 
ragende Maltechniker, haben kaum Stilleben gemalt. Aber für das l’art 
pour l’art-Prinzip kommt ja das Geistige ganz in Fortfall. C&zanne schreibt 
einmal: „Der Künstler soll jede Meinung verschmähen, die nicht auf intel- 
ligenter Beobachtung des Charakters beruht. Er soll den Geist der Li- 
teraten fürchten, der den Maler so oft von seiner richtigen Bahn, dem kon- 
kreten Naturstudium, abbringt, um sich viel zu lange in ungreifbaren 
Spekulationen zu verlieren.‘ Er hat gewiß recht, jene Schwätzer und Lite- 
raten betreffend, die geistreiche, leere Phrasen ausstreuen, aber es gibt 
auch ein höheres, geistiges Denken, das in der Malerei und der sichtbaren 
Welt doch ein höheres Wesen oder sein stärkeres Ich verkörpert sehen will. 
Beı C&zanne, der eine durchaus simple Natur war, richtet sich der Ausspruch 
sicher auch gegen diesen Geist einer hohen Kunst. Er will nicht von seinem 
Malen, dem Malexperimentieren und dem mühseligen Sichzurechtlegen der 
Bilderscheinung abgelenkt sein, und seine gemalte Wirklichkeit zeigt denn 
auch nur die rein äußerlichen Reize der Naturerscheinung, wenn auch in 
großer Feinheit und Geschlossenheit. 

Es sind denn gerade unter seinen Stilleben außerordentliche Stücke. 
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In Berlin sehen wir ein früheres Stück und eines aus späterer Zeit. Auf dem 
ersteren entwickelt er die Gefäße vor hellem Grund zu voller, farbiger Pracht 
in einer weichen, tonigen Fülle, die wiederum die Leuchtkraft der Farbe 
über die materielle Wirkung stellt. Man denkt trotzdem bei der festen 
Formengebung entfernt an Courbet, den er in seiner Jugend studierte. 
Das spätere Stück ist wesentlich durchsichtiger und dekorativer zugleich 
(Abb. 243). Hier stehen die farbigen Blumen vor dunklem Grund und die 
Birnen sind auf ein weißes Tuch gelegt. Die Plastik tritt zurück. Wunder- 
voll breite Behandlung des Bildfeldes macht das Stück zu einem Meister- 
stück weicher Farbigkeit. Es ist, als ob er allein vor solchen Stilleben sein 
Grübeln über die absolute Form aufgegeben hätte und sich so ganz in 
natürlicher Sinnenlust an der schillernden Farbe, an dem dekorativen Glanz 
der Töne ausgelebt hätte. Wir spüren, wieviel näher C&zanne dem Oour- 
bet als dem Manet stand. 

Die Neigung, die Welt in Grundformen aufzubauen, bringt ihn zum 
Kubismus. Das ist eine besondere Form der gegenimpressionistischen 
Richtung, die nicht die atmosphärischen, doch zeitlich vorübergehenden 
Licht- und Lufteffekte in der Natur geben, sondern die Natur zu einem 
Raumkubus ausbauen will. C&zannes Formel habe ich oben berichtet, die 
Natur nach Zylinder, Konus und Sphäre aufzubauen. So bringt er Stadt- 
bilder, etwa das einer sich an einem Berg aufbauenden Stadt (Abb. 201), 
wo alles auf die einfachste mathematische Formel reduziert wird. Nicht 
nur die Luft, also die Stofflichkeit der Atmosphäre mit ihren Reizen, sondern 
auch die Sinnlichkeit der Gegenstände fehlt, sie sind jeder individuellen 
Form entkleidet. Die Häuser werden zu rechteckigen Blöcken, die sich 
übereinandertürmen. Die Wirkung wird mit horizontalen Schichten hinter- 
und tibereinander tatsächlich im Urbegriff räumlich. Um die Raum- 
wirkung stärker zum Ausdruck zu bringen, türmt er absichtlich die Dinge 
hart übereinander. Nicht das Ausgleichen der Luftstimmung reizt ihn, 
sondern der Kontrasteffekt der kubischen Massen gegeneinander. Die 
Tiefenrichtung markiert der Weg vorn; die Höhe wird durch stufenartiges 
Aufeinander der Blöcke und die aufragende Kirche herausgeholt. Auch 
das ist nicht mehr Naturbild, Reflex der Naturvorgänge in impressionisti- 
scher Weise, sondern das ist Besinnung, Vereinfachung auf Grundformen, 
auf bleibende Vorstellung, Konstruktion, ja schließlich expressionistische 
Steigerung zu dieser Vorstellung. 

C&zanne erscheint allüberall als der Widerpart des Impressionismus, 
als der Meister, der wiederum das Bild als Komposition, als Betätigung 
der geistigen Denkarbeit, nicht als reinen nervösen Reflex des Naturbildes 
sehen will. Man wird in vieler Weise ihn darum einen Klassizisten heißen 
müssen. Er betätigt sich aber dabei, wiederum ganz im Sinne der Zeit, 
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vielmehr mit seiner Verstandesarbeit und der problematischen Zergliederung 
denkerischer Art als mit einem starken inneren Gefühl. Das Intime fehlt; 
und darum wird man diesen Meister trotz aller Wertschätzung in Spe- 
zielistenkreisen doch in die Kategorie der Malergelehrten und tüchtigen 
Handwerker einordnen müssen. Es sind letzten Endes eben doch nur 
Malweisheiten, die er kündet, und nicht das, was alle Großen verkünden, 
Lebensweisheiten. Wie weitab steht er von Rembrandt oder Rubens, Velas- 
quez oder selbst Manet! Auch hier bleibt das richtige Funktionieren des 
Sehapparates die Hauptsache. 

Die außerordentliche Bedeutung Cözannes liegt also in der Reserve 
gegenüber den Naturalisten, die im Bild nichts als Reflexion des Nerven- 
apparates auf den Natureindruck sehen wollten. Er bringt damit absolut 
nichts Neues, sondern führt eigentlich die Tradition, das alte Kompositions- 
prinzip, weiter. Das Fortschrittliche gegenüber frühen Kompositions- 
meistern ist die stark koloristische Tendenz. Gegenüber den Naturalisten 
ist das Neue, daß er den Künstler wieder zur Besinnung kommen und den 
denkenden Menschen tätig sein läßt, und den Denkapparat über den Beob- 
achtungsapparat stellt. Wenn jenen die Analyse der Natur wichtig schien, 
so sehen wir bei C&zanne den Begriff der aufbauenden Synthese und werden 
das Zurechtlegen der Natur nach klaren Begriffen erkennen. Wir dürfen 
diese Bedeutung des Meisters nicht unterschätzen. Es war eine Tat, die 
Selbstbesinnung wiederzubringen und jenem das individuelle Wesen des 
Künstlers als schöpferischen Geistes zersetzenden Impressionismus Halt 
geboten zu haben. Wie weit die heute außerordentlich hohe Wertschätzung 
des Meisters eben im großen Urteil der Geschichte bestehen wird, erscheint 
unsicher. Seine Natur erscheint zu simpel und temperamentlos, um etwas 
Durchschlagendes, Ureigenstes zu schaffen. Man fragt sich ernstlich, warum 
der Meister zu den kubischen Formen, also dem plastischen Wesen der 
Natur, zurückkehrt und doch das eigentliche Stoffliche der Objekte nicht 
erfaßt ? 

Indes fehlt die letzte Kraft des Erfassens, und wir werden den Ein- 
druck des mühselig Errungenen, Gequälten, Zusammengestückten, der mehr 
gedanklichen, scharfen Gelehrtenarbeit nicht los. Selten nur werden wir von 
seinen Bildern, dank der vollkommenen Temperamentlosigkeit, gepackt und 
fortgerissen. Er ist ein ehrlicher, braver Malgelehrter, der nach Begriffen, 
nach rationalistischer Erkenntnis ringt, aber nicht aus der Leidenschaftlich- 
keit des starken Gefühls, der Unmittelbarkeit überwältigender Naturein- 
drücke heraus schafft. Mir ist trotz allem ein Stilleben Manets (Abb. 338), 
solch im Licht flimmernde Blumenvase mit den hell aufleuchtenden Blumen, 
wo aus dem breiten Strich des Pinsels, dem flotten Farbauftrag Tempera- 
ment und Lebensgefühl, die lachende Freude an der sprühenden Farben- 
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pracht jubeln, lieber als solch gut aufgebautes, sorgsam abgewogenes Still- 
leben Cö&zannes (Abb. 243), wo den Blumen aller Reiz der Natur fehlt. 
Huysmans sagt scharf von C£zanne: „Ein Künstler mit kranker Netzhaut, 
der dank der Entartung seines Sehvermögens die Vorstufe einer neuen 
Kunst entdeckte.“ 

Trotz allem Widerspruch, den man dem Impressionismus entgegen- 
setzen mag, wird man eingestehen, daß dem Künstler in dieser Hingabe 
an den Natureindruck vielfältig Gelegenheit gegeben war, die Macht des 
Unmittelbaren zu gewinnen. Schließlich konnte auch da jedes Tempere- 
ment seinen Ausdruck finden. Wenn dies nur in wenig Fällen gelang und die 
Meister zu einseitigen Maltechnikern wurden, so lag das an ihnen, nicht am. 
Programm. Wie auch in der Zeiten Lauf gerade das Programm sein mag, 
ob Naturalismus oder Stilisierung, wenn ein großer Geist kommt, so pflegt er 
immer die naturgestaltende Formel zu einem großen Stil zusammenzufassen, 
oder umgekehrt einen schon erstarrenden Stil mit neuer Naturkraft zu be- 
leben. Es sind immer nur die Kleinen, die im Programm untergehen. Nicht 
weil es der Impressionismus war, sondern weil kein Manet mehr da war und 
seine Vertreter in einem sklavenhaften Festhalten an der Formel hingen und 
die Malerei zur Reproduktionstechnik herabstempelten, weil sie als Natura- 
listen nicht naturkräftig, sondern weichlich, süßlich, kraftlos, ausdruckslos 
waren, kurz, weil sie von sich aus nichts dazu zu sagen hatten, darum ver- 
ödete diese Formel und mußte die Opposition kommen. Seit 1880 haben 
diese Künstler immer nur sich wiederholt, immer wieder dasselbe gesagt, 
höchstens die Technik verfeinert, das Raffinement zum äußersten getrieben. 
Selbst C&zanne steht in dem gleichen Verfall drinnen, auch er bringt nichts 
gewaltig Belebendes, nichts Neues. 

All diese Kunst atmet seelische Gleichgültigkeit, Phantesiearmut und 
Langeweile. Wir werden sehen, daßallein van Gogh und Hodler,; also Nicht- 
franzosen andere Triebkräfte in die Kunst hineinbrachten. Im übrigen er- 
stand keine machtvolle Individualität. Aber die ehrlichen Kleinen, die, 
welche aus dieser Seelenlosigkeit und Temperamentarmut heraus wollten, 
jedoch aus Mangel an eigener Energie nicht heraus konnten, sie suchten 
nun nicht nur im Widerspruch Kraft, sondern sie schmiedeten sich auch 
eine neue Formel, ein Programm zurecht. Vom seelenlosen Natureindruck, 
von der Impression und Natursensation wollte man zurück zum Ausdruck 
innerer Gefühle. 

Der Expressionismus kam, die Formel wurde zuerst 1901 auf einer 
Ausstellung in Paris ausgesprochen und ein Name, der auch zuerst Spott- 
name war, geprägt. Bei der Frühjahrsausstellung dieser Unabhängigen, 
„les Fauves“ geheißen, 1906, werden sie als „les Incoh6rents‘‘ oder „les 
Invertöbr&s‘ (die Wirbellosen) bezeichnet. Wir werden sehen, daß die Be- 
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wegung nichts Neues ist, sondern daß ihre größten Führer schon längst bei 
der Arbeit waren, daß sie aber auch zumeist Nichtfranzosen waren. Mar6es, 
Hildebrand, dazu Puvis de Chavannes, ferner Van Gogh, Hodler und Munch. 
Herausgehoben muß aber werden, daß die Bewegung nach „Ausdruck“ 
im Kunstwerk, der Verschiedenartigkeit der Temperamente entsprechend, 
in zwei Hauptströme verlaufen mußte. Auf der einen Seite die Leidenschaft- 
lichen, die so recht wild und ungezügelt ihren Gefühlen Ausdruck geben 
wollen, auf der andern Seite die Ruhigen, die nach Ausgleich und harmo- 
nischer Stilisierung ringen. 

Die Bedeutendsten dieser und jener Gruppe werde ich in besonderen 
Kapiteln zusammenfassen. Wir haben es hier mit den kleinen Meistern der 
französischen Schule zu tun. Der Wortführer der Stilisten ist C&zanne ge- 
wesen. Zur weiteren Entwicklung spielen nun eigentümliche Erwägungen 
eine wichtige Rolle. Man sieht z. T. mit Recht den Verfall der seelischen 
Werte in der Kunst — in der Welt ist es ja das Gleiche — in dem Groß- 
stadtwesen und der Überzivilisation. So geben sie nicht nur das Schlagwort 
„los von der Natur und los vom maltechnischen Raffinement‘‘ aus, sondern 
die Natur im Menschen soll wieder zu Worte kommen, und so kommen 
sie zu der Forderung, alle Überkultur abzulegen, in die wilde Natur, nicht 
in die Euıopas, zu flüchten und bei den primitiven Völkern ihre Zuflucht, 
eine naive Ausdrucksform zu suchen. Von dieser primitiven Formel kam 
man zum Infantismus. Man glaubte in der einfachsten Form, die das 
unverdorbene Kind gibt, auch die natürlichste zu haben. 

Der Künstler, der diese Auffassung in die Tat umsetzte und nach den 
Tropen ging, ist Paul Gauguin (18451903). Er war halbmalaiischer 
Abstammung und ging in seine Heimat nach Martinique und Tahiti zurück. 
Der Künstler schreibt einmal an Strindberg, als dieser ihm einen Atelier- 
besuch betreffend einen Brief geschrieben hatte: „Ich ahnte gewissermaßen 
eine Empörung in Ihnen, den Anprall Ihrer Zivilisation gegen mein Bar- 
barentum. Die Zivilisation, an der Sie kranken, das Barbarentum, das für 
mich zum Vergnügungsmittel wird.“ Dann geht er auf das Ursprüngliche 
der Sprachformen ein. „In den australischen Sprachen, die nur die not- 
wendigen Elemente in ihrer rohen Einfachheit kennen, die ohne irgend- 
welche Sorgfalt zur Glättung des Stiles einzeln oder in Verbindungen vor 
uns stehen, ist alles glatt, glänzend und ursprünglich. Während in den Spra- 
chen mit Beugungen die Wurzeln, mit welchen sie angefangen haben, 
im täglichen Verkehr, die ihr Relief und ihre Kontur abgenutzt hat, mehr und 
mehr verschwinden.“ 

Das Ziel seiner Kunst ist trotz aller Barbarei der Motive eine äußerst 
feine Stilisierung der Linien und Flächen gegeneinander (Abb. 206). Es 
kommt ein ruhevoller Ausgleich in diese mit matten Farben gemalten Bilder, 
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die in dem harten Absetzen unmodellierter Farbflächen voneinander etwas 
Mosaikartiges gewinnen. Eine Durchsichtigkeit, besser gesagt Unfaßbarkeit, 
liegt über allem. Wir empfinden nicht mehr den Naturreflex, sondern den 
Seelenreflex als bestimmenden Faktor. Der Künstler stellt sich denn auch 
nicht mehr vor die Natur, dort Studien zu sammeln, sondern malt aus dem 
Kopfe. Ein großes Bild betreffend schreibt er einmal: „Es ist durch- 
weg aus dem Kopf gemalt, frisch vom Pinsel weg, auf einer Sackleinewand 
voller Knoten und Unebenheiten. Daher sieht es auch sehr unscheinbar 
aus, und man wird sagen, daß es flüchtig und unfertig sei. In Wahrheit 
habe ich meine ganze Energie darangesetzt, es ist in einer so schmerzlichen 
Leidenschaft unter so fürchterlichen Begleitumständen entstanden und ist 
eine so bestimmte Vision ohne Verbesserungen, daß das Flüchtige verschwin- 
det und volles Leben daraus hervoraquillt.‘“ Es folgt die Angabe der Farben. 
„Eine Figur im absichtlichen Widerspruch zur Perspektive, kolossal, kauert 
da, hebt einen Arm in die Höhe und sieht erstaunt die beiden Menschen 
an, die es wagen, über ihr Schicksal nachzudenken... . Das Idol, beide 
Arme geheimnisvoll und rhythmisch emporhebend, scheint auf das Jenseits 
zu weisen. Eine auf dem Boden knieende Figur scheint dem Idol zuzuhören. 
Und schließlich eine Greisin, die, dem Tode nahe, einzusehen scheint, 
daß es gleich ist, was man denkt, und somit den Schlußstein zu dieser Le- 
gende bildet. Zu ihren Füßen sitzt ein seltsamer weißer Vogel, der eine 
Eidechse in seinen Krallen hält und die Nutzlosigkeit aller eitlen Worte 
versinnbildlicht.‘“ Ferner sagt er ein andermal: ‚Ich habe es immer gesagt 
— wenn nicht gesagt, so doch gedacht —, daß die literarische Poesie des 
Malers etwas für sich dastehendes ist und nicht etwa eine in Formen aus- 
gedrückte Illustration oder Übersetzung des Wortes. Man muß in der Malerei 
überhaupt mehr die Suggestion als die Beschreibung suchen, übrigens 
genau so wie in der Musik. Man wirft mir manchmal vor, daß ich unver- 
ständlich bin und das nur, weil man in meinen Bildern ein erklärendes 
Element sucht, das gar nicht drin ist.“ 

Beide Stellen sind sehr charakteristisch. Auf der einen Seite eine Deu- 
tung der Figuren nach einem mehr oder weniger poetisch symbolischen 
Gehalt, auf der anderen Seite die Betonung, daß alles nur aus dem Senti- 
ment heraus gewonnen wird, daB der Maler mit seinen Formen und Farben 
suggestive Wirkungen ausüben soll. In der Tat geht von dem etwas müden 
Gleichmaß der Linien und Flächen bei Gauguin eine müde Stimmung 
aus und teilt sich uns mit. Jene andere mystisch symbolistische Neigung 
hat weiter Fortsetzung in der deutschen und nordischen Kunst gefunden, 
weniger in Frankreich. Seine Stellung in der französischen Kunst betreffend 
ist kein Zweifel, daß er von Puvis de Chavannes beeinflußt ist, von dem wir 
im Kapitel der Neuklassik reden werden. 
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Zu diesem Tropenprimitivisten kommt der Infantist Henri Rousseau 
(1845—1910). Von Beruf Zolleinnehmer war er Dilettant, der ganz aus 
sich heraus und ohne Vorschule zu einer kindlichen Bildgestaltung kam. 
Man wird aber bei aller Geneigtheit für solche ehrlichen Versuche doch kleine 
Zweifel hegen müssen, ob das hohe Kunst sein kann. Wenn er Porträts malt, 
so stellt er leblose Puppen hin, und gerade das, was wir doch vom Porträt 
fordern müssen, Individualisierung und Charakteristik, fehlt (Abb. 208). 
Wenn er Landschaften bildet, so baut er sich go etwas zusammen, was wie 
aus einem Kinderbaukasten aussieht (Abb. 207). Die Vereinfachung und 
ihr Prinzip in Ehren — aber jede wirklich große Vereinfachung ist immer 
nur dann entstanden, wenn Künstler oder Zeiten kamen, die vollständig 
ausgelernt hatten, alles kannten und konnten, dann aber in richtiger Er- 
kenntnis des allein Wirksamen das Nebensächliche wegließen. Der Künstler 
soll ein Könner sein; das Stiüimpern darf er den anderen überlassen. Die 
Gefühle haben viele, viele andere auch, sie aber in künstlerische Wirklich- 
keiten einzukleiden, vermögen eben doch nur die Könner, die Künstler. 
Gewiß brauchen wir keine gefühllosen Künstler und solche, die nichts inner- 
lich zu sagen haben, aber auch umgekehrt soll man nicht ins Gegenteil 
umschlagen und keinerlei technisches Können fordern. Die Gefahr, daB 
bei solcher Überschätzung des guten Willens schließlich eine Vernachlässi- 
gung eintritt und nicht in Arbeit und Selbstzucht groB gewordene Kunst 
geschaffen wird, ist allzu groß. Der Verlauf des Expressionismus hat diese 
Verrohung der technischen Qualität genug gezeigt. 

Aus diesem Primitivismus hat sich der Kubismus entwickelt. Der Aus- 
druck stammt von Matisse, der vor einem Bild Picassos ausrief: „Tiens, 
c’est du cubismel” Die höheren Gesetze einer subjektivistischen Perspek- 
tive mit Augenpunkt und Verkürzung werden vernachlässigt. Das irreinnige 
Verlangen nach der absoluten Form, also die Ausschaltung des optischen 
Wesens unserer seherischen Konzeption verleugnend, glauben sie in einer 
Art überirdischer Vision Gegenstände in ihren verschiedenfachen Ansichten, 
d.h. wie sie sie an allen Seiten des Kubus hintereinander gesehen hatten, 
auf dem Bilde festhalten zu können. Der Hauptvertreter ist der Spanier 
Pablo Picasso (geb. 1881), ein Schüler C&zannes, der aber nicht nur nach 
dessen Vorbild kubische Häuserblöcke auftürmt, sondern zu ganz irtsinnigen 
Malereien kommt, bei denen man nicht umhin kann, die Ehrlichkeit des 
Meisters anzuzweifeln und die Absicht zu Bluffen anzunehmen. Neben 
einigen noch gemäßigten Stücken, wie dem „Pierrot‘‘ (Abb. 205), die stark 
an Matisse anklingen, steht eine Reihe Bilder, die etwa den menschlichen 
Körper in lauter kubische Einzelformen zerlegen, so daß die Gestalt wie ein 
kristallinisches Gebilde aussieht. Die Spielerei wird noch toller auf Bildern 
wie Die Geige (Abb. 209), wo er nicht nur eine Ansicht gibt, sondern 
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Querschnitte und Ausschnitte des Objekts aufeinanderlegt. Ebenso verrückt 
fast sind Stücke wie „Der Mann mit der Pfeife“ u.a. Man kann ohne Gefahr 
diese Kunst auf das Gebiet der ganz groben Sensation verweisen und darum 
ohne weiteres verwerfen. Wir wissen, daß dieser Picasso sich gewandelt 
hat und heute als braver Ingresnachahmer tätig ist. Man muß eben heute 
alles können und sich nach der Mode richten. Andere Kubisten sind Le 
Fauconnier, Georges Bracque, Tobleen, Albert Gleizes, Ferdi- 
nand Le&ger, Jean Metzinger, Herbin u. a. Auf ihren Bildern sehen 
wir kubische Einzelformen zusammengewürfelt, und aus ihnen soll sich dann 
irgendeine Gesamtform zusammenfügen. Auch A. Derain arbeitet in be- 
scheidener Weise auf das Ziel. Es ist eine Kunst, die trotz aller Geistreichelei 
— Picasso verfolgt einen cubisme scientifique —, ein Hirngespinst ist, das 
als schon erledigt anzusehen ist. 

Ein ähnlicher Irrsinn ist im Futurismus tätig, der das Bewegte eines 
vorübergehenden Ereignisses festhalten will. Besonders die Italiener 
haben da Unglaubliches geleistet. Es ist nichts anderes als Kinokunst, 
und es verlohnt sich gar nicht, diese übrigens schon überwundene Tendenz- 
mache näher zu besprechen. Der Begabteste ist der aus dem Neoimpressio- 
nismus herausgewachsene Gino Severini, der Tanzszenen (Abb. 270) 
malte. Was hilft alle Systematik, wenn keine Gestaltungskraft dahinter 
steht. Carlo Carra malt Revolutionsszenen, Umberto Boccioni will den Ein- 
druck des wirren Straßenlebens auf sein sensibles Gehirn u. a. festhalten 
oder malt etwa „Das Lachen“ und die Unruhe, die uns dann packt (Abb. 
269), Luigi Russolo u.a. Die Absicht, die so vielfältig auf uns eindringende 
Hast und Ruhelosigkeit des modernen Lebens in ihrer nervenzerrüttenden 
Art zu schildern, wird ersichtlich. Aber der Künstler soll gestalten, auf- 
bauen, nicht das Element der Zerrüttung festhalten. Daß unsere Zeit irr- 
sinnig ist und die Zerstörung sucht, hat der Krieg und noch mehr der Frieden 
gelehrt. Aber das Negative suchen wir nicht in der Kunst. 

Daneben ist noch eine große Schar von Künstlern tätig, die in Weiter- 
entwicklung der außerordentlichen Geschmackskultur der Franzosen eines- 
teils und in der lebendigen Weise der Rasse andernteils zu farbig sehr deli- 
katen Stilisierungen kommen und zugleich auch der feinabgestimmten inne- 
ren Erregung Ausdruck zu verschaffen suchen. Voran steht Henri Matisse, 
ein Schüler Gustave Moreaus, der aber C&zannes Lehren weiter ausbaute 
und der eigentliche Wortführer des Expressionismus in Frankreich ist! 
Er stellt als sein Programm auf: „Ich will eine Kunst des Ausgleiches und 
der Klärung, die nicht beunruhigt und nicht erregt. Ich will, daß der müde, 
abgemattete und gehetzte Mensch Frieden und Beruhigung vor meiner 
Malerei empfinde. Ich will dem Bilde etwas wiedergeben, was es verloren 
hat. Ein hastiger Überblick über eine Landschaft gibt von ihr nur einen 
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Moment aus ihrer ganzen Dauer. Indem ich ihr Grundwesen herausarbeite, 
will ich mich gerne der Gefahr aussetzen, momentan an Reiz zu verlieren 
und dafür an Stabilität zu gewinnen.‘ Das klingt alles ganz im Geiste 
Cezannes. Aber zunächst ist er diesen Weg nicht gegangen. Seine Werke 
bezeugen die Entwicklung einer überfeinerten Geschmackskultur, besonders 
in der zuerst impressionistisch-durchsichtigen, dann aber mehr und mehr 
flächigen Farbe. Seine Bilder gewinnen neben dem außerordentlich zarten 
Duft der Farbe den faszinierenden Reiz ganz fein abgewogener, harmonisch 
zusammengestimmter Farbflächenmanier. Damit scheint er sich als Gegen- 
naturalist, Stilist, kurz als Maler im durchaus koloristisch dekorativen 
Sinne zu entwickeln. Die Form verflacht, der Raum löst sich in nichts auf, 
alles wird zum schimmernden Spiel von Farben in äußerster Delikatesse 
und Zartheit (Abb. 204). Aber er ist ein Geschmackskünstler allerhöchster 
Salonkultur, wozu ihn vielleicht am meisten der Einfluß Renoirs gebracht 
hat, und in diesem Sinne hat er auf die Jungen, auf allerfeinste Nuancierung 
der Töne gewirkt. Auch bei ihm spielt die Realität nur sekundäre Rolle, 
und wir haben den Eindruck, zarteste Gewebe und Stickereien vor uns zu 
haben. Auch wenn er bewegte Figuren bringt, wie etwa den sehr bewegten 
„Reigen“ (Abb. 208), so ist es ihm um empfindsame Stilisierung und im 
besten Falle um die Ausdruckskraft der bewegten Linie zu tun. Es sind flott 
hingemalte Gestalten, aber die Kraft sinnlicher Realität fehlt auch hier. 
Er will ja auch gar nicht Realist sein, sondern strebt einer weitgehenden 
Farbstilisierung zu. 

All seine Finessen hat er aber am glänzendsten in seinen Stilleben ent- 
wickelt. Ein Darüberhinaus an entzückender, zarter Farbigkeit, an kolo- 
ristischer Delikatesse, an künstlerischer Geschmackskultur scheint nicht 
möglich und sie werden als die feinsten Leistungen in diesem modernen, 
den heutigen maltechnischen Künsteleien am besten dienenden Genre 
bezeichnet werden müssen. Es ist wie feinster Parfümduft, delikateste, 
raffinierteste Farbenmusik, ein klein wenig dekadent in der Überreizt- 
heit für das Nervös-Zarte ; es ist feminine Kunst für das Boudoir. Neuerdings 
soll sich der Künstler gewandelt haben. Nicht Ingres, sondern Courbet 
bat er sich zum Vorbild genommen. Er hat in richtigem Instinkt, daß er 
ans Ende der nervösen Irrealität und rein ätherischen Malerei gelangt sei, 
zu dem materiellen Naturalismus dieses groben Meisters zurückgegriffen. 
Form, sinnliche, fleischige Rundung der Körper und Raum sollen wieder 
im Bilde wirksam werden. Ob er freilich, nachdem er nun schon einmal 
stark ästhetisiert war, den Weg zur Materie zurückfindet, läßt sich nicht 
beurteilen. Der Reiz seiner Farbenharmonien wird aber bestehen bleiben. 

Das Ziel dieser Kunst des Matisse und seiner Gefolgschaft ist durch 
ein feinftihliges Arbeiten mit stilisierenden Linien und sorgsamst gegen- 
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Abb. 248. W. Leistikow Im Grunewald. Nationalgalerie, Berlin, 


G. Kuehl, Waisenhaus. Gemälde-Galerie Dresden. 


Abb. 249. 


Abb. 251. Chr. Rohlfs, Weiden. Folkwang-Museum. 


Abb. 253. L. von Hofmann, Idyll. 
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Abb. 254. G. Kuehl, Brühlsche Terrasse. Gemälde-Galerie, Dresden. Abb. 255. Fr. Overbeck-Worpswede, Blühende Kastanien. 


Abb. 257. H. Purrmann, Stilleben. 


Abb. 259. P. Baum, Allee. 
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einander abgewogenen Farbenflächen ein äußerst harmonisches, schön- 
heitliches Spiel der Farben, eine ästhetische Delikatesse zu schaffen. 
Wiederum sind wir da, wo Frankreichs Kunst unübertrefflich ist. Mag Ita- 
lien lebenskräftigere Werte und sinnlich faßbare Formen geschaffen haben, 
mag Deutschland in der Verinnerlichung und Durchdringung der For- 
men mit individuellen Sentimenten zu charakteristischen Ausdruckswerten 
weitergegangen sein, in der ästhetischen Harmonisierung, in Linienrhyth- 
mus und Farbenakkorden bleibt Frankreich die vollkommenste Zauber- 
künstlerin. Wenn wir uns — und die ganze moderne Welt hat es scheints 
getan — rein auf diese ästhetischen Werke einstellen, fällt alles andere ab. 
Dann freilich erscheint das, was die Deutschen leisteten, tölpelhaft und 
dumm, albern und geschmacklos. Es gibt ja leider genug Deutsche, die 
dieser Ansicht sind und so sich selbst lächerlich machen. Besonders die 
pflegen es zu tun, denen nach langen Mühen endlich das Verständnis für 
solche Qualitäten aufgegangen ist. Die Franzosen markieren sich in ihrer 
ganzen Kunst zugleich auch als dasVolk höchster künstlerischer Geschmacks- 
kultur. Sie erscheinen tatsächlich als die edelste Vollblutrasse der künstle- 
rischen Zucht. Frankreich verdankt diesen außerordentlichen Vorzug seiner 
jahrtausendelangen, innerlich zusammengehaltenen Entwicklung, was die 
Zucht einer ganz bestimmten Gesellschaftsklasse so außerordentlich be- 
günstigt hat. 

In diesem Sinne einer strengen, gesellschaftlichen Ordnung haben die 
Franzosen immer schon, wenn sie einmal in Verwirrung gerieten, so oder 80, 
sei es daß der Naturalismus ausarten wollte, sei es daß man zu äußerlicher 
Effektmache gegangen war, im Klassizismus Heil und Besinnung gefunden. 
Jetzt nun ist zuden Namen Poussin und Claude Lorrain der Ingres’ gekom- 
men, und wie wir über den großen Grenzwall herüberklingen hören, ist jetzt 
in dem uns nun ganz verschlossenen Frankreich die Kunst beim Schlagwort 
„Ingres“ angelangt. So wenig freilich diese Kunst uns zugänglich sein wird, 
80 gerne die neuen Herren der Welt auf unsere Wertschätzung verzichten 
werden, will ich doch kurz die wichtigsten dieser modernen Gruppe, soweit 
sie in den Rahmen dieser neuen stilisierenden Kunst geht, hier nennen. 
Zuerst drei mehr ihren Sentimenten nachgehende Künstler. Albert Mar- 
quet verleugnet zwar in seinen Hafenbildern die Abstammung vom Im- 
pressionismus nicht, neigt aber, ein begeisterter Verehrer Poussins, Claudes 
und Ingres’, im Figürlichen wiederum klassizistisch einer neuen Linienschön- 
heit zu. Leidenschaftlicher auch in einer glühenden Farbigkeit ist Mau- 
rice Vlamingk, der freilich unter C&zannes Einfluß kam, aber immer mit 
breiten Effekten arbeitet. Ähnlich steht es mit Marie Laurencin. Andere 
Künstler wie Charles Camoin, der besonders weibliche Akte malt, und 
nicht ganz die anfänglichen Erwartungen erfüllt hat, Othon Fries, 
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Raoul Dufy haben mancherlei Wandlungen in ähnlichem Sinne durch - 
gemacht. Keiner von allen erreicht in der künstlerischen Bewußtheit Ma- 
tisse. Ein sehr feiner Stilist ist Maurice Denis. Von den Abwandlungen 
der ins Dekorative überschlagenden Stilkunst zur Plakatkunst, wie es be- 
sonders der Holländer Kees van Dongen in geistvoller Weise gebracht 
hat, wollen wir hier nicht reden. 

Wenn nun diese Künstler eigentlich mehr ihr ästhetisch koloristisches 
Empfinden entfalten und in einer feinfühligen Stilisierung ihr Ziel sehen, 
ist der eigentliche Expressionismus zu mehr leidenschaftlichen Äußerungen 
eines starken Lebensgefühles übergegangen. Man sucht das eigene Erleben 
in die Erscheinungen hineinzutragen, und zwar in einer nervös aufgeregten 
Weise. Voran steht Robert Delaunay. Er hat verschiedenfach die Stadt 
Paris mit Eiffelturm gemalt. Man hat vor den Bildern, die ein Wirrsal 
von Häusern, schwankenden Gebäuden und den scheinbar in sich zusammen- 
brechenden Eiffelturm zeigen, wiederum den Eindruck des Verworrenseins, 
des Geblendetseins. Es ist, als ob sich in solchen Bildern der allmähliche 
KristallisationsprozeßB vom Impressionismus zum kubistischen Expressio- 
nismus vollziehen wollte. Aus dem Nebelmeer, das über der Stadt wogt, 
und’ dem Flimmern, das sein nervöses Auge verwirrt, formt er ein zunächst 
in jenem nervösen Schwanken und dem stark Reflexiven seines Sentimen- 
tes beunruhigtes Durcheinander. Aber dies Einzelne will schon kubische 
Form gewinnen. Das Interieur eines gotischen Chores (Abb. 210) soll offen- 
bar die Erregung des Künstlers im Anblick der hochstrebenden lichten, 
wie von innerem Geistesleben bewegten Gewölbe durch das Schwanken 
der Linien und das weiche Wogen der Lichter und Schatten zum Aus- 
druck bringen. Also hier zeigt sich der Expressionismus in seiner nervös 
sentimentalen Ausdruckskraft, einer Art, die in Deutschland weiter- 
gepflegt wurde. 

Wir werden später noch darüber zu sprechen haben, wie weit die Senti- 
mentalisierung des Objektes und der Natur über das Ziel hinausgeht und 
wie weit der Künstler eben die Fähigkeit haben muß, alles, auch die stärkste 
innere Erregung in eine wirklicheForm zu kleiden und immer den Eindruck 
der Wahrscheinlichkeit zu wahren. Die bildende Kunst ist nun einmal 
an die Wirklichkeitswerte der sichtbaren Welt gebunden. Will sie aber 
diese Gebundenbheit nicht annehmen, so möge sie sich zum Ornament herab- 
lassen. Der Vergleich mit der Musik trifft bei dem verschiedenen Wesen der 
Kunst nicht zu. Für den Musiker sind eben die Töne und festen Akkorde 
das Reale, das Wirkliche, und er kann sie auch nicht plötzlich umstoßen 
und nichtig machen. Er ist wie der Bildner an die sichtbaren Werte, an diese 
Tonwerte absolut gebunden. Abstrakte Kunst, die nicht so oder so u 
den Sinnen spricht, also unsinnliche Kunst, ist Unsinn, gibt es nicht. Das 
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Sinnliche mit dem Sentimentalen zusammenzufügen muß die Aufgabe des 
Künstlers bleiben. 

Überschauen wir das Werk der modernen französischen Malerei,so müssen 
wir die außerordentliche Geschlossenheit ihrer Entwicklung, das zielsichere 
ihres Strebens und die einzigartige Verfeinerung der koloristischen Ge- 
schmackskultur anerkennen. Sie überragt damit alle anderen Völker und 
hat dank der Konsequenz, mit der sie ihre rein ästhetischen Ziele verfolgt, 
dank dem Fernhalten aller störenden, fremden Einflüsse sich im Laufe der 
letzten Jahrzehnte zum überherrschenden Faktor in der künstlerischen 
Kultur des Abendlandes erhoben. Diese beherrschende Stellung beginnt 
aber erst seit wenigen Jahrzehnten oder, um ein Datum zu nennen, seit 
der internationalen Kunstausstellung in München im Jahre 1869. Seitdem 
hat sich das bisher noch selbständige und in vielem sogar voranschreitende 
Deutschland ganz ergeben. Ausgegangen war sie in der strengen akade- 
mischen Erziehung des französischen Geistes von einer scharf verstandes- 
mäßigen Gestaltung. Dieser rationalistische Intellektualismus hatte künst- 
lerisch in ästhetischem Sensualismus sein volles Genüge gefunden. Auch 
diese ästhetischen Werte wurden scharf verstandesmäßig erfaßt und sind 
in beherrschender Sicherheit festgelegt. Wie. weit sie aber von anders 
gearteten Völkern wie den Deutschen in gleicher Weise erfaßt werden 
können und nicht vielmehr eine gewaltige Umbildung erfahren müssen, das 
werden wir unten sehen. Jedenfalls war es nicht nur kein Heil, sondern 
Verderb, daß sich das deutsche Wesen dem fremden Geist in sklavischer 
Weise unterjochte. 


19. München und die Entwicklung eines warmen, 
“intimen Naturalismus. 


Leibl und sein Kreis. 


Wenn wir nun zur Weiterentwicklung der deutschen Kunst in die 
modernen Strömungen hinein kommen, haben wir wiederum eine Scheidung 
ähnlich der früheren zwischen Nord und Süd vorzunehmen, Das soll aber 
weniger deswegen vorgenommen werden, weil hier zwei einander wider- 
sprechende Volkstypen und -Stämme tätig sind, als vielmehr, weil die 
Beziehungen zum Ausland andere waren. Der Süden, den wir hier voran- 
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nehmen, war dereinst zwar im Rückstand geblieben, hatte länger im Zeichen 
des dort besonders glänzend entwickelten Rokokos und des nachlebenden 
Einflusses der Niederländer gestanden, während der Norden, Hamburg 
voran, Berlin und Dresden, viel früher einem eigenen, neuen Realismus 
zustrebte. Als dann etwa 1840 die Kräfte der Vergangenheit ganz erschöpft 
waren, hatte geräde der Süden, voran München, die Verbindung mit dem 
Westen gesucht und sowohl in den erneut an die Holländer und auch an 
Constable zurückgreifenden Landschaftsmalern als auch in den an Rubens 
und die Belgier anknüpfenden Historienmalern Anschluß an die große 
malerische Bewegung des Westens gefunden. Das gab diesmal dem Süden 
den Vorsprung, während andererseits der Norden selbständiger blieb und 
sich erst eine Generation später in den Bann ausländischer Kunst begab. 
Der Erfolg war aber, daß der Süden auch mehr an die älteren französischen 
Schulen, die Fontainebleaumeister, die großen Koloristen, selbst Courbet, 
anknüpfte, während der Norden erst unter den Impressionisten Anschluß 
sucht und darum dann auch ganz in das impressionistische Fahrwasser 
hineingeriet, was im Süden nicht der Fall war. 

Trotzdem muß man sich hüten, den Norden und Süden ganz scharf 
voneinander zu scheiden. Es handelt sich dabei zunächst um die Notwendig- 
keit einer übersichtlichen Gruppierung. Immer greifen die Gebiete inein- 
ander über und findet ein Austausch der gestaltenden Kräfte statt. Aber 
bald ist diese oder jene Schule, die einen besonders ausgeprägten lokalen 
Stil entwickelt oder für den Stil einer Epoche die ausschlaggebende Note 
angibt, bald geht es umgekehrt. So hat für die Jahre 185080 unbedingt 
München den Vorrang, und den Ruhm die deutsche Kunstmetropole zu 
sein, hat es damals gewonnen. Weder vorher noch nachher war dort das 
Schwergewicht deutschen Schaffens. Wie weit die lokalen Verhältnisse, ein 
unsympathisches, akademisches Intrigantentum daran schuld war, wollen 
wir hier nicht erörtern. Nirgends wie in München haben so viele tüchtige 
Künstler abseits gestanden, und es wirft wahrlich kein glänzendes Schlag- 
licht auf das Münchener Kunstgetriebe, daß die Besten, z. B. Leibl, Trübner, 
Thoma, es bald vorgezogen haben, anderswo ihre Werkstatt aufzutun 
und z. T. ganz im Stillen und halb vergessen für sich gestanden haben. 
Selbst der Blick in die Bestände der Münchener Neuen Pinakothek von 
dereinst öffnet uns die Augen, wie sehr das akademische Günstlingsunwesen 
gerade dort geherrscht hat, während andererseits Berlin in seiner Natio- 
nalgalerie gerade den tüchtigen Berliner Künstlern, aber auch allen hervor- 
ragenden deutschen Meistern eine so glänzende Heimstätte gewährt hat, 
wie in keiner Galerie der Welt. Hier finden wir Krüger, Blechen, Menzel, 
Friedrich, ferner Feuerbach, Böcklin, Leibl u. a. in glänzendster Vertretung; 
wollen wir in München die wirklich individuellen Meister suchen, so müssen 
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wir in die Schackgalerie gehen. Der Ankauf von Böcklins „Pan im Schilf“ 
war die einzige Ruhmestat. Der andere ‚Böcklin‘ ist eine Schenkung. 
Erst neuerdings, d. h. seitdem die Neue Pinakothek nicht mehr Ankaufs- 
stelle für Werke der akademischen Potentaten ist, hat sie großen Zug 
bekommen und sich zu einer Ehrenstätte der Tüchtigsten erhoben. 

Die Vorzugsstellung in der modernen deutschen Kunst hat nun München 
offenbar durch ein Doppeltes gewonnen. Erstens gewiß und in der Haupt- 
sache durch den schnellen und weitgehenden Anschluß an die westliche 
Kunstkultur, indem nicht nur an die alten Niederländer, d. h. die hollän- 
dischen Kleinmaler und Rubens, von neuem angeknüpft wurde, Bezie- 
hungen zu Constable auftauchten, sondern auch dadurch, daß die fran- 
zösische Malerei und ihr Realismus sowohl der Historienmalerei im Gleise 
Rubens, als auch der Paysage intime, der Schule von Fontainebleau und 
Courbet bedeutsamen Einfluß gewannen. Seit 1850 gehen Münchener Künst- 
ler wie Spitzweg, Schleich, Lier u. a. nach Paris. München hat sich zuerst 
auf den internationalen Standpunkt, der aber nichts anderes als der fran- 
zösische ist, gestellt. Das war gewiß zunächst ein Gewinn, indem sich die 
dortigen Künstler zuerst die Fortschritte im rein malerischen Erfassen 
der Natur und im Darstellungsvermögen zu eigen machten. Sie haben das, 
wie wir sehen werden, mit gewisser Reserve getan und immerhin noch ihren 
persönlichen Standpunkt zu wahren gewußt. Sie haben der Münchener 
Kunst auch eine lokale Note gegeben. Aber letzten Endes war dieses 
in den Vordergrundrücken des rein Sinnlichen, der optisch materialistischen 
Anschauung doch ein schlimmes Erliegen der deutschen Romantik unter 
dem französischen Sensualismus. Damit erst wurde die Romantik besiegt. 
Sicher haben denn auch so romantisch durchbebte Künstler wie Feuerbach 
und Böcklin gerade darum in München kein Heim gefunden, sondern flüch- 
teten ebenso wie vor der französischen Originalmache auch vor der Mün- 
chener Kopie dieser Mache in das naturfrische, programmfreie Italien. 
Bekrönt wurde dieser Sieg der französischen künstlerischen Kultur durch 
die Internationale Kunstausstellung in München im Jahre 1869. Jetzt war 
kein Anhalten mehr. Der deutsche Standpunkt war als altmodisch, spieß- 
bürgerlich, unkünstlerisch abgetan. Die schöne deutsche Romantik war 
erledigt, und nur Laien und künstlerisch Ungebildete dürfen sich seitdem 
an Schwind, Böcklin u. a. ergötzen. Ein tüchtiger Malgelehrter oder ein 
Kunstwissenschaftler, als solcher zur Sorte der Spezialisten gehörend, 
die im Jahrhundert des Spezialismus allein noch etwas von Kunst verstehen 
dürfen, wird für einen Unwissenden gelten, wenn er nicht in dasselbe Horn 
bläst, in dieselbe Verächtlichkeit gegenüber der guten alten deutschen Art 
und in die gleiche unterschiedslose Bewunderung alles Französischen ein- 
stimmt, 
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Als weiterer, vielleicht innerlich noch wichtigerer Faktor muß aber der 
starke Niederschlag, den der norddeutsche Realismus schon vorher in Mün- 
chen gefunden hatte, angeführt werden. Künstler wie Christian Morgenstern, 
Günther, Speckter, Rohden hatten die frei gestaltende Weise der Hamburger 
Schule nach München versetzt. Dann aber hatte im Jahre 1858 die Allge- 
meine deutsche historische Ausstellung eine Anzahl norddeutscher Maler, 
besonders Menzels Hochkirchbild, nach München gebracht. Der schon im 
Fluß befindliche Realismus fand eine neue Stärkung. 

Aber der Weg zum koloristischen Realismus ist dank der fremden Be- 
einflussung ein doppelter gewesen. Auf der einen Seite steht die große 
Historienmalerei, auf der anderen die intime Landschaft. Am schnellsten 
ausgelebt hat sich die erstere, die durchaus Import war. Carl Piloty 
(1826—86) brachte die Fortsetzung des Betriebes, den Cornelius und nach 
ihm der vielbewunderte Wilhelm Kaulbach als Akademiedirektoren zu 
einer Art Kunstdiktatur entwickelt hatten. Aber anstelle der Gedanken- 
malerei des Romantikers Cornelius und der z. T. unwahren theatralischen 
Manier Kaulbachs glaubte Piloty nach Vorbild des Belgiers Gallait, den er 
1842 auf der Ausstellung der belgischen Historienmaler in München kennen- 
gelernt hatte, und des Franzosen Delaroche, der 1852 in Paris mächtigen 
Eindruck auf ibn machte, mit äußerlich realistischem Aufputz eine wahrere 
Kunst zu bringen (Abb. 211). Was’dabei herauskam, war eine stark thea- 
tralische Aufmachung, ein äußerlich schillernder Tand; aber er erweist 
zusammen mit all den großen französischen und belgischen Historienmalern, 
daß nirgends gerade als auf diesem Gebiete die geistige Durchdringung 
der Materie, des Stoffes, also die innere Naturwahrheit, wichtiger ist als 
die äußerliche materielle Wahrheit. Hier geht es eben ohne höhere Geistig- 
keit und ohne intime Vertiefung und Durchdringung des Stoffes nicht. 
Wir wollen von der Kraft des dargestellten geistigen Ereignisses gepackt 
werden. Darum haben auf diesem Gebiete die Franzosen auch nichts Monu- 
mentales geleistet, weil sie sich zu sehr an die optisch-sinnliche Wir- 
kung gehalten haben. Wie wir den Theaterkostümpomp überdrüssig 
haben, sind auch diese gemalten Theaterkostümbilder für uns erledigt. 
Sie erfüllen die eine wirklich wichtige Aufgabe des ganz hoch gestaltenden 
Künstlers trotz aller naturalistischer Wahrheit nicht, nämlich die, das 
künstlerische Ausdrucksmittel zur charaktervollen, lebendigen Sprache 
des Geistigen zu machen. Künstlerische Ausdrucksmittel sind aber 
Linie und Farbe. Diese Ausdrucksmittel in diesem Sinne sprechen zu 
lassen, den realistischen Tand dabei gebührend beiseite zu schieben und 
die wichtigen Komponenten im Aufbau in sorgsamer Erwägung zu finden, 
das ist ja nie Sache des äußerlich sinnlichen koloristischen Realismus der 
Franzosen gewesen. Zunächst Delacroix, dann aber auch Ingres versagen 
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und noch mehr alle späteren Naturalisten oder gar die Impressionisten. 
Sie miissen schon deswegen versagen, weilsie in Überschätzung der äußeren 
Formerscheinung die Heiligkeit des geistigen Stoffes nicht kennen. 
Man muß in die Zeiten großer christlicher Kunst, zu Giotto und Raffael, 
zurückgreifen, um das in höchstem Maße zu finden. Man wird es aber auch 
in solch hochgeistigen Kulturen, wie es die deutsche Romantik war, ent- 
decken. Selbst Cornelius, dann aber, wie gesagt, vor allem Rethel und 
Menzel haben da Genisles und alle anderen Völker Überragendes in der 
Veredlung und seelischen Durchdringung der Materie gebracht. 

Ich betone das hier nochmals, weil wir hier an der Klippe sind, an der 
die deutsche Romantik und ihr hohes, edles, geistiges Wesen zerschellte. 
Was hilft es, daß Piloty französische Maltechnik nach München brachte, 
daß er ein ausgezeichneter Akademielehrer, Malprofessor war und den Schüi- 
lern das Pinselführen und Farbenmischen u. a. nach dem Rezept der hohen 
französischen Kultur beibrachte ;er war damit einer von diesen Vernichtern 
der Romantik, einer von denen, die auch nach Deutschland die in Frank- 
reich schon längst sieghafte Entgeistigung gebracht haben. Was hilft 
denn die Treue in Kostüm und Gewand! Schon daß man auf derartige 
Äußerlichkeiten so großes Gewicht legte, war eine Entäußerung aller inneren 
Werte. Das war der Sieg des Materialismus, das Ende aller Gedankenmale- 
rei und der Romantik zugleich. Von jetzt an ist der Maler Maltechniker 
und hat nur zu sehen, zu beobachten, aber nachdenken oder Ideen ver- 
arbeiten oder gar phantasieren darf er nicht. 

Dieser historische Realismus Pilot ys ist jener einfachen, auf innere Größe 
gerichteten Historienmalerei des K. Fr. Lessing, der seine Szenen mit dem 
tiefen Ernst des Momentes erfüllte, oder Rethels genialer Monumentalität 
und Menzels großer Wahrheit gegenüber eben ein äußerlicher Kleider- 
und Kostümrealismus; die noch Kaulbachsche Manier Rahls (1812-65) 
war bald erledigt, ebenso Wilhelm Lindenschmidts (180448) ältere, 
noch Corneliussche Weise. Aber das Malenkönnen und die Reize der vollen 
 Farbigkeit ließen bald die Lust am rein koloristischen Gestalten gewaltig 
anwachsen. Das rein Materielle der Erscheinung wird das Ziel, nicht das 
geistige Wesen. Es war die Zeit Courbets. 

Auch Deutschland, auch München hat seinen Courbet gefunden, der 
dem Wesen des geistigen Materialismus der Zeit Form und Ausdruck 
geben sollte. Es ist Wilhelm Leibl. Bevor wir aber auf ihn eingehen, 
müssen wir darüber klar sein, daß der leidenschaftliche schillernde Kolo- 
rismus, wie er in Paris gepflegt ward, in Otto v. Fabre du Faur (1828 
—1901) und seinen Schlachtenbildern und in dem leidenschaftlichen Frank- 
furter Viktor Müller (1829—71) und in seinen dramatisch erfaßten, 
in vollen, warmen Farben gemalten Historienbildern reichliche Vertretung 
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gefunden hat. Auch Arthur v. Ramberg (181975), der neben Piloty 
mächtige Akademieprofessor, hatte aus diesem Kolorismus geschöpft. 
Ebenso bezeugen der junge Hans v. Mar6es und Böcklin, die in den 
sechziger Jahren für Schack arbeiteten, das gleiche Aufflackern einer leiden- 
schaftlichen Farbigkeit. Es ist ein glänzendes Kunstgetriebe in München 
185080. Die Pilotyschule zählt Lenbach (1836—1904), den bekannten 
Porträtmaler, Defregger, Gabriel Max, Makart, Grützfier, Matthias Schmid, 
H. Kaulbach, Kurzbauer, Rosenthal, Lossow, Gysis, Habermann u. a. 
zu ihren Mitgliedern. In Rambergs Atelier wuchsen Albert v. Keller und 
Hirt du Frönes auf, zu Mitgliedern der Malschule Viktor Müllers zählen 
Scholderer, Haider, Sattler, Eysen, Thoma. ‚Um Viktor Müller, der im De- 
zember 1872 plötzlich starb, bildete sich eine kleine Gruppe von Künstlern, 
und wenn der Name Sezession damals schon bekannt gewesen wäre, 80 wäre 
dies wohl die erste Münchener Sezession gewesen ... Wir wurden eigentlich 
sezessioniert, denn wir gehörten eben, ob wir wollten oder nicht, nicht dazu, 
Wir standen abseits von der großen Kunstblüte... Für die Kunsthändler 
existierten wir nicht. Es waren Scholderer, Haider, Sattler, Eysen, auch 
Leibl mag, solange Müller gelebt hat, dazu gehört haben. In treuer Freund- 
schaft hielt Dr. Bayersdorfer zu uns, den ich bei V. Müller kennen lernte; 
Programm hatten wir keins. Bayersdorfer kam dahinter, daß unverkäuf- 
liche Bilder so ungefähr unser Programm sei.‘ So berichtet Thoma von dem 
1870 mit seinem Erscheinen in München gebildeten Freundschaftekreis 
junger, strebsamer Künstler. 

Als weitere Bildungen kam zu der 1869 errichteten Lierschule für 
Landschaftsmaler 1870 die Wilhelm Diez-Schule an der Akademie, 
aus der Ernst Zimmermann, Löfftz, L. Herterich, Piglheim, Gotthard Kühl, 
Hierl-Doronco, Langhammer, Hölzel, Räuber, Dürr, Höcker, endlich jedoch 
Slevogt u. a. hervorgingen. Endlich entwickelte auch Wilhelm Linden- 
schmidt, der 1875 Akadenıeprofessor wurde, eine fruchtbare Schule, zu 
der Harburger, Samberger, Marr, Alfred Zimmermann u.a. zählen. Böcklin 
war 1856-60 und 1871—74 in München; Lenbach und F. A. Kaulbach 
entwiokelten sich zu den berühmtesten Porträtisten. 

All das bezeugt das außerordentliche künstlerische Getriebe, das in 
München während der Jahrzehnte 186080 herrschte. Die bestimmende 
Note, darüber darf man sich nicht hinwegtäuschen, hat Paris und seine 
Kunst angegeben. Ja, man kann München sogar das Einfallstor französi- 
schen Einflusses in Deutschland nennen. Später freilich hat Berlin auch 
sein gut Teil zur Unterjochung Deutschlands unter französische Kunst- 
kultur getan. Wie weit es nun aber München als Schule gelungen ist, diesen 
Einfluß in bestimmte Bahnen zu lenken und der Schule einen eigenen Cha- 
rakter zu geben, ist die weitere Frage. Wie dereinst in der Zeit der Gotik, 
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als Frankreich Deutschland künstlerisch eroberte, war der Zeitpunkt, 
wann da oder dort der Einfluß sich auslöste, bestimmend. Für Schleich, 
Lier und die Landschaftsmalerei war die Schule von Barbizon ausschlag- 
gebend, für die großfigurige Darstellung, mit der wir es jetzt in der Haupt- 
sache zu tun haben, hat einesteils Couture, dann aber Courbet das Ziel 
gesetzt. Es war auf der genannten Internationalen Ausstellung von 1869, 
wo neben Corot und der Barbizonschule auch Courbet, so die „‚Steinklopfer“, 
die „Frau mit dem Papagei‘, den „Heuwagen‘“ ausgestellt hatte. Courbet 
selbst kam nach München, geführt von Ramberg geht er durch die Säle; 
allein vor Leibls „Frau Gedon“ hält er an. Im Caf6 Probst treffen sie sich ; 
so wenig die der fremden Sprache nicht mächtigen Künstler sich verstän- 
digen konnten, so sehr bildete sich ein inneres Verstehen. Leibl soll aneinem 
Abend den auf dem Stuhl sitzenden Courbet auf den Tisch gehoben und aus- 
gerufen haben: ‚ Der und kein anderer ist der Führer!‘ Damit sind auch 
für Leibl die Bande an die französische Kunst geknüpft. Noch im Herbst 
des Jahres, am 17. November, geht er von Franzosen, die sein Atelier be- 
suchten, aufgefordert, nach Paris. Wir beginnen die Betrachtung dieser 
ganzen Künstlergruppe mit Leibl, der doch einmal der Stärkste ist und 
dessen Kunst die Schule bestimmt hat. 

Wilhelm Leibl (1844—1900). Wir treten gerne nach der Aufzählung 
so vieler Namen an das Werk dieses echten deutschen Mannes, in dem 
sich das ganze Streben der Zeit kristallisierte, genau so wie in Courbet, 
der ebenso im Bann des starken Materialismus der objektivistischen Epoche 
stand und auch als Maler Gelehrter sein wollte, getreu, wahr, genau, ehrlich 
bis zum äußersten zu sein verlangte. Wir werden sehen, daß er über den 
großen, selbstherrlichen Courbet ein Vieles an beinahe weicher Innerlich- 
keit voraus hat und wir Deutsche haben gut Grund, ihn ebenso, ja noch 
viel mehr zu ehren als jenen anderen, ihn auch zu lieben, weil er die Dinge, 
die er malte, mit solcher Liebe, mit solcher Achtung vor dem Ding, vor dem 
Objekt ansah. Es fehlte ihm manches, so der Schwung und die dichterische 
Phantasie. Ja, Leibl ist sogar der Prototyp der sich jeder Phantasie ent- 
äußernden modernen Kunst, und Böcklin hat ihn darum verspöttelt. Aber 
wir müssen jedem seine Art zu leben und dasLeben anzupacken lassen. Und 
tut er es auf ganz eigene Art, ohne Lug und ohne Absicht auf Äußerlichkeit, 
auf Effekt, so ist er an sich schon wert, daß wir unsinihn vertiefen. Wie weit 
er aber bei aller Gebundenheit an das Objekt eineeigene Malpoesieentwickelt, 
werden wir seben. Es ist eine Poesie und Farbenweichheit und Wärme, 
die uns so wohl tut, wenn wir von den blaugrünen Impressionisten kommen. 
In Berlin, München und Köln haben wir herrliche Gelegenheit, uns in sie 
zu vertiefen. Er tut aber auch gegenüber der modernsten Verworrenheit 
und unklaren Mystifizierung, gegenüber der Liederliohkeit und Zuchtlosig- 
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keit in seiner klaren und einfachen Weise wohl, allein schon dadurch, daß 
wir hier vor eine positive Wirklichkeit gestellt werden und das Gefühl 
des Beharrenden, Seienden, des Lebendigen im Bilde in uns so lebensstär- 
kend aufgeht. Auch hier erkennen wir wie bei Manet die Kraft des mehr 
instinktiven Lebensgefühles und der Daseinswollust, die sich in möglichst 
packender Wiedergabe der Natur auslebt. 

Leibl war der Sohn des aus Örtlein in der Rheinpfalz stammenden 
Kölner Domkapellmeisters Karl Leibl und einer Kölnerin Gertrud, geb. 
Lemper. Früh schon zeigte sich die Begabung; aber er sollte Feinmeche- 
niker werden und trat 1860 bei einem Schlosser in die Lehre. Er zeichnete 
den Meister und seine Frau; der schickte ihn heim mit den Worten: „Gank 
ekersch nach Hus, du gehörst net hieher.“ Er kam zu dem Maler Hermann 
Becker. Man bezeichnet ihn damals als „derben Burschen mit den treuesten 
Augen, aber bärenbaften Manieren, die seiner bärenhaften Körperkraft 
durchaus entsprachen“. 1864 geht er nach München auf die Akademie 
und tritt zuerst bei Strähuber, dann bei Anschütz in die Malklasse ein. 
Er kopiert Rubens und van Dyck. 1866 kommt er zu Ramberg. Januar 
bis Oktober 1869 war er bei Piloty. Damals malte er das Porträt seines 
alten Vaters in Köln u. a. Aufsehen erregten da „Die Kunstkritiker“ 
von 1868, wo er seine Freunde Haider und Hirth, ein Kunstblatt betrach- 
tend, gab. Auf dem Karneval 1869 wurde er als „Malerkönig‘ im Saal 
herumgetragen, was ihm „sehr peinlich“ war. Dann aber kommt im Herbst 
die Reise nach Parıs. Das Porträt der Frau von Gedon hat ihn auf der Aus- 
stellung 1869 berühmt gemacht. Herzog Tacher bat ihn im Atelier besucht 
und aufgefordert, nach Paris zu gehen. Am 13. November reiste er ab. 
Scholderer, Eysen, Burnitz, Paulsen traf er dort; er verkehrte viel mit 
Courbet, freilich ohne sich mit ihm verständigen zu können. 1870 erhält er 
mit dem Porträt der Frau Gedon die große goldene Medaille; die ‚„Coootte“ 
(Abb. 215), den Kopf des Malers Paulsen u. a. Trotzdem man damals und 
auch später Leibl in Paris festhalten und ihn dorthin ziehen wollte, hat er 
immer abgelehnt. Auf eine spätere Aufforderung hin schreibt er einmal 
an seine Mutter: „Erwartet auch nicht von mir, daß ich etwa nach Paris 
gehe oder Gastrollen im Porträtmalen geben werde. Dies wäre mein sicherer 
Ruin. In dieser Beziehung kenne ich mich und werde meinen eigenen Weg 
wandeln wie bisher, vielleicht nicht so sehr zum Vorteil meines Geldbeutels 
als zu Nutz und Frommen meiner Kunst, die nicht durch den geringsten 
Hauch von Schwindel oder Scharlatanerie berührt werden darf.‘‘ Aber die 
Anerkennung, die er lange, bevor er Lob in seiner Heimat erntete, in Paris 
findet, die dem „Monsieur Leible‘ auch später zuteil wurde, als sich alles 
von ihm abwandte, tut ihm wohl. 

Zunächst freilich ist er auch in Deutschland bochgeschätzt; wird er 
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doch, als er sich der Armee stellte, in einem von Bismarck gegengezeich- 
neten Erlaß „als hervorragender Künstler‘ vom Dienst befreit. So erhält 
er 1873in Wien die große goldene Medaille. Herbst 1870 ist Leibl mit reichen 
Resultaten nach München zurückgekehrt; der Aufforderung, nach Wien 
zu gehen, widersteht er. Das vorzüglich fein im Licht gemalte blonde 
Mädchen und die flott hingestrichene Tischgesellschaft in Köln sind die 
Hauptarbeiten dieser Zeit; ferner das ausgezeichnete, sehr kraftvolle Por- 
trät des H. Pallenberg in Köln, Museum, und das Temperaporträt des 
Barons Stauffenberg. Er lernt Thoma kennen und tritt dessen Kreis, den 
Sezessionisten, näher. Caf6 Probst spielt die gleiche Rolle wie Caf6 Guerbois 
im Manet-Kreis. Aber die Unfruchtbarkeit der Jahre ist doch tiberraschend, 
dank der Unruhe ringsum, den andauernden Störungen bei der Arbeit 
durch Besuche im Atelier. Er flüchtet aufs Land in die Einsamkeit. Die 
Standorte sind nacheinander Graßlfing 1873—74, Unterschondorf-Holzen 
bis 1877, Berbling 1873—81, Aibling 1881—92, Kutterling 1892—1900. 
Am 4. Dezember 1900 ist er in Würzburg gestorben. 

Der Landschaftsmaler Sperl ist ihm sein treuer Begleiter und Kamerad 
gewesen. Wie erlösend die Freiheit auf ihn wirkte und die herrliche große 
Natur, auch die natürlichen Menschen ringsum, besagt ein Brief an seine 
Mutter aus Berbling vom 18. März 1879: „Hier in der freien Natur und unter 
Naturmenschen kann man natürlich malen. Bei meiner Anwesenheit in 
München habe ich mich wieder aufs Neue davon überzeugt, daß dort alle 
Malerei nur aus Gewohnheit und schlauer Berechnung, aber ohne jede 
selbständige Anschauung betrieben wird. Alle solche Kunst, mag sie 
Historienmalerei oder Genre oder Landschaftsmalerei genannt werden, ist 
keine Kunst, sie ist nur ganz oberflächliches Abschreiben von bis zum Über- 
druß schon Dagewesenen.‘‘“ Wie er den Deutschen ein neuer Wegweiser 
im Sehen der Natur, in der Technik, das Gesehene festzuhalten, wurde, 
dafür sein eigenes Wort: „Ich bin nie ein Professor gewesen und werde 
keiner sein, aber meine Bilder werden Professoren sein.“ 

Es war gut so, daß Leibl in die Einsamkeit ging und den Lockungen 
nach Paris und Wien widerstand. Er wäre ein vielgesuchter Porträtmaler 
geworden, und die Überfülle der Aufträge hätten ihn wie so manchen er- 
drückt. Sein Temperament war nicht leidenschaftlich genug, um immer 
wieder neue Glut in das Einerlei zu gießen. Er war eine Natur, die Ruhe, 
Selbstbesinnen brauchte und in der die Früchte nur langsam ausreiften. 
Aus dem Porträtmaler wurde der Bauernmaler, als welcher er noch in seiner 
ganzen Größe vor uns steht. Er richtet sich da zu einer eigenen Monumen- 
talität auf und bildet ein interessantes Gegenstück zu Millet, neben dem 
er allein genannt zu werden verdient. Aber wenn der Franzose sentimen- 
talisiert und einen weichen, der Natur des Bauernvolkes eigentlich frem- 
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den Stimmungsklang in seine Bilder bringt, deren Wert eigentlich nicht die 
Natürlichkeit, sondern die Stimmungsweichheit ist, so tritt der Deutsche 
als derber, grober, aber frischer und daseinsfreudiger Schilderer der Bauern- 
welt auf. Da ist nichts verschönert, und seine erste große Schöpfung auf 
diesem Gebiet, die bertihmten Dachauerinnen, die ihm 1875 in München 
und 1891 in Berlin die goldene Medaille verschafften, heute in der National- 
galerie zu Berlin (Abb. 217), erregte in der Kritik Entrüstung. Pecht schreibt 
1875: „Das Individuelle mit dem Gefälligen zu vereinen, gelang um so we- 
niger Leibl, der hier ganz systematisch das Schöne im Häßlichen, in der 
möglichsten Verunstaltung von Gottes Ebenbild zu suchen schien... Es 
gibt keine Narrheit, die wir unseren überrheinischen Nachbarn nicht bereit- 
willig nachäfften, nur ihr feines Studium der Form lassen wir beiseite.“ 
Liest man solchen Kunstkritikerunsinn, so fragt man sich wirklich, ob 
e8 je gut war, daß die Kunstcritici in den Zeitungen Spalten zur Ver- 
fügung gestellt erhalten. 

Für uns heute, die wir an der Pracht der Farbe, der Lebendigkeit des 
Pinselstriches, der Leuchtkraft des Lichtes und der Frische der Auffassung 
dieser beiden Bauernfrauen naiven Gefallen finden, erscheint dieses ganz 
a prima gemalte Bild sein Meisterstück. Man möchte es als ein klassisches 
Werk bezeichnen, und in solchen Werken wird uns erst der höhere Begriff 
vom Stil offenbar. Alles atmet einen Geist, den der frischen Naturkraft, 
der Daseinsenergie — gerade die „häßlichen Formen“ sprechen mit —; 
im Gesicht der jungen Trotz, Eigenwille, bei der alten mitleidige Ironie. 
Die Lebendigkeit der Aussprache ist wundervoll: es spricht bis in die Stel- 
lung der Füße, bis in die Zehenspitzen hinein. Dann aber die leuchtende 
Pracht der Farbe! Vor strahlendem Weiß der Wand und dem Braun der 
Fensterladen, das wieder durch die weiße Kanne gekräftigt wird, steht 
herrlich voll und weich das tiefe Schwarz mit Rot und Goldgelb am Hals- 
tuch der beiden Frauen, und ihr leuchtend warmes Karnat. Aber eigent- 
lich erst durch die Breite und Frische des Pinselstriches, der die Farben 
ganz dick aufsetzt, wird dann auch rein maltechnisch die Wirkung des 
lebendigen, kraftstrotzenden Naturlebens offenbar. Denken wir an spätere 
Stücke und wo er in glatter, kleinlicher Malerei dasselbe zu geben suchte, 
wo zu der Frische der Farben und Kraft der dargestellten Naturkinder die 
kleinliche Subtilität der Durchführung wie eine Dissonanz wirkt, so wissen 
wir den hohen klassischen Wert gerade dieser Stücke zu schätzen. Als ob 
dies erste Erschauen der lebenskräftigen, kraftstrotzenden Natur und 
ihrer Menschenkinder dort oben im bayerischen Bauernland den Künstler 
ganz gewaltig gepackt, mit schöpferischer Urkraft, mit lachendem, farben- 
heiterem Jubel erfüllt hätte. Man beobachte auch, wie voll sinnlicher Kraft 
das Fleisch ist. Wir können nur an Rubens denken, auch bei der vollen, 
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weichen Art, mit der besonders die Hände hingestrichen sind. Wie lang- 
weilig wirkt dagegen jeder Courbet! Eine Dachauerin mit Kind, eben- 
falls in Berlin, ist von der gleichen hohen Qualität und offenbart uns den 
sinnlichen Materialismus des Meisters ebenfalls in allerglänzendster Weise. 
Ganz kühn und breit hingestrichen, aber ein klein wenig Malexperiment 
& la Courbet, ist der „Schimmelreiter‘ in Köln. 

Dann folgt die Zeit in Unterschondorf. Wenn jene Jahre in Graßl- 
fing seine klassische Zeit ausmachen, so sehen wir hier nun allmählich ein 
langsames Erstarren. So wild und unbändig gerade diese Jahre, in denen 
er als Athlet und Jäger zusammen mit Graf Perfall sich in des Wortes 
wahrster Bedeutung ausgetobt hat, waren, künstlerisch glättet sich seine 
Manier. Er kommt von der breiten, flotten Pinselführung zu einer po- 
lierten, sorgsamen Verschmelzung der Farben, wozu sich eine sichtliche 
Erhärtung der Silhouette bemerkbar macht. Zwei breit und groß gemalte 
Porträts, das des Grafen Perfall in München, Staatsgalerie, und das des 
Bürgermeisters Klein in Berlin, stehen obenan in einer breiten, farben- 
vollen Manier. Daneben erscheint der ‚Jäger‘ von 1876, ebenfalls in der 
Nationalgalerie in Berlin, in seiner glatten, scharf geschnittenen Manier 
schon ein wenig hart und dazu kalt in der Farbe. Wir kommen zur Klippe 
seiner Kunst. Wenn er jene Porträts während eines Münchener Aufenthaltes 
offenbar flott und relativ schnell hinstrich und den ersten lebendigsten 
Eindruck in frischer Art festhielt, so sehen wir nun ein ängstliches Ver- 
arbeiten bis zu ganz kleinlicher Subtilität Platz greifen. Noch das 
„ungleiche Paar‘ in Staedel, Frankfurt (Abb. 216) ist lebendig und 
frisch erfaßt. Das Stoffliche wird fein verarbeitet, und die weich gemalten 
Gesichter wie Hände treten materiell lebendig gegen die anderen toten 
Teile im Bild heraus. Das ist noch naturfrische Sinnlichkeit bei ziemlich 
breiter Maltechnik und vollem Lichte, bei warmen, glänzenden Farben 
und einem lebhaften Zusammenspiel kräftiger Farbwerte gegeneinander, 
zu einem farbkräftigen Bild. 

Dann aber kommt noch ein ganz herrliches Bauernstück, freilich schon 
mit den leisen Anzeichen einer sich mählich erhärtenden und abglättenden 
Malweise, „die Dorfpolitiker“ in der Sammlung Arnold, Berlin (Abb. 218), 
wiederum ein Meisterwerk, wenn auch nicht so frisch und flott im Zug wie 
die Dachauerinnen. Fast ein Jahr hat sich der Meister an dem Bild ab- 
gemüht. Die Bauern mußten ihm in dem niedrigen Zimmer immer wieder 
Modell sitzen. Man spürt gewiß manches von der Mühsal, und die Klein- 
lichkeit, mit der die Politur der Schuhe u. a. gemalt ist, scheint zu weit- 
gehend; ferner überrascht das Mangelhafte der Kompositionen. Es hält 
schwer, die Beine der Männer auseinanderzubringen. Aber meisterlich 
ist die Behandlung von Licht und Farbe. Wie der helle Lichtschimmer 
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durch das Fenster inden Winkel des weiß getünchten Bauernzimmers dringt 
und da die scharf charakterisierten Gesichter lebendig macht, wie wir in 
den Raum hineingezogen werden, glauben wir die sonnendurchzitterte Luft 
dieses Winkels, in dem die Bauern für sich sitzen, zu ahnen. Das Bild kam 
1874 nach Paris auf die Ausstellung. Das Bild errang allgemeinen Beifall. 
Der Figaro schreibt: „Würde der Katalog nicht sagen, daß Wilhelm Leibl 
aus München wäre, so könnte man sich veranlaßt fühlen zu glauben, daß 
er ein frisch aus dem Grabe Holbeins Erstandener wäre, der ihm etliche 
Geheimnisse seiner Kunst offenbarte... Die Behandlung des Ganzen 
ist, wenn auch hart, lebenswahr, und die Gesichter an und für sich sind 
wunderbar, der Gehalt und Charakter erstaunlich an Wahrheit. Das Licht 
ist meisterlich geführt. Es strömt unmittelbar über den Köpfen der Bauern 
hinein und ist in sorgsamster Weise über die Wand und die Politiker ver- 
teilt.‘“ Weiterhin spricht er von den großen Härten und der Steifheit. 
Tardieu schreibt in L’art: „Comment se fait-il que ce sujet, que n’en est 
pas un, se suffise & lui-m&me 9 C’est que ces paysans sont vrais, qu’on les 
a vushier, qu’on les reverra demain et qu’on peut ötre sür, de lesreconnaftre. 
C’est qu’ils font et coompldötement ce qu’ils font. C’est qu’en ce tableau l’ani- 
mal humain, pour employer une expression & la mode, est &tudi6 avec une 
rare vigueur; c’est que l’exdcution, outre qu’elle accuse, jusque dans les 
moindres details, la rusticit& des types creuses avec remarquable puissance 
de p@n6tration a par elle-möme une valeur propre, un cachet personnel 
qui remarque änergiquement, mais sans l’altörer.‘“ Stewart aus Philadel- 
phia kaufte das Bild für 15000 Frs., aber es gelangte glücklicherweise später 
wieder zurück nach Deutschland. Auch ‚der Jäger“ errang Beifall in der 
französischen Kritik. Es scheint aber, daß das geforderte Malen im Freien 
und das kalte Freilicht den Künstler zu ungewöhnlichen Härten trieb. 
An diesem Bild wird ersichtlich, wie wenig der an das Interieurlicht ge- 
wohnte Meister nun auch das Freilicht zu meistern verstand. Nichts von 
landschaftlicher Weite zeigt sich und die hart ausgeschnittene, wie auf- 
geklebt wirkende Figur hat nichts von Atmosphäre um sich. Es ist ein nicht 
wieder vom Meister wiederholter Versuch in Pleinairmanier. 

Der Künstler blieb beim Interieur. Er hat manches liebevoll in warmen 
Farben gemalte Stück noch geliefert, so sei besonders „der Sparpfennig““ 
von 1877 in Barmen, H. Tölle, wegen seiner außerordentlich weichen, 
tonigen Behandlung herausgehoben, weil sich hier doch schon etwas von der 
Intimität des Stimmungshelldunkels entwickelt. Nicht scharf beleuchtete 
Profile, harte Silbouetten, sondern ein weiches Eingehülltsein in warme 
Mitteltöne bei breiter Pinselführung zeigt sich hier in so anheimelnder 
Weise. Auch breit gemalt ist der Mädchenkopf mit weißem Kopftuch bei 
Nebel, Berlin. Damals hat Leibl auch seine wenigen Radierungen gearbeitet. 
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Ein Aufenthalt im Winter 1877—78in München weckte in ihm nur wieder 
die Sehnsucht ins Freie. 1878 beginnt die Berblinger Zeit. Der Künstler 
drängte weiter zu äußerstem Detailrealismus. Was er in München nicht 
fand, wo er nichts als Scharlatanerie sah, die äußerste Sorgfalt rühmte er 
einmal an Menzel. Von der Ausstellung 1879 schreibt er: „Die Ausstellung 
habe ich mehrmals besucht und trotz des größten Nachwuchses unter den 
Münchenern keine ordentliche Arbeit gefunden. Lauter manieriertes, 
krankhaftes Zeug. Menzel aus Berlin hat zwei köstliche Bilder da. Vor 
solcher Arbeit nehme ich den Hut ab. Um einen solchen Künstler dürfen 
uns wohl die Franzosen beneiden.‘‘ Nun entstanden die berühmten und 
berüchtigten Bilder, an denen er jahrelang sich herumgequält hat, die 
Natur ganz genau zu kopieren. Es ist eine mühselige und fruchtlose Arbeit 
gewesen. Zunächst das Kirchenbild, an dem er fast vier Sommer arbeitete. 
1878 schreibt er: „Ich habe ein Bild vor, welches, wenn ich der Natur nahe- 
komme, sehr günstig werden kann. Ich werde mir die größte Mühe geben, 
daß es besser wie meine früheren Bilder wird.“ Im Juni 1880 schreibt er: 
„Mit meinem Bilde geht es langsam vorwärts. Nach wie vor arbeite ich 
im Schweiße meines Angesichtes, um nur eine Spanne lang vorwärts zu 
kommen. Es ist wirklich eine rasende Arbeit an dem Bilde und gehört eine 
eiserne Geduld dazu. Übereilen darf ich mich nicht und muß es so machen 
wie die Bergsteiger, welche einen recht hohen Berg ersteigen wollen. Diese 
müssen schön langsam gehen und vermeiden es, immer nach dem Gipfel 
zu schauen.“ Noch am 10. Oktober schreibt er: „Mit meinem Bilde geht’s 
langsam und je langsamer, je mehricheile... Ich habe durch den langen 
Anblick gar kein Urteil mehr über meine Arbeit.“ Erst-im Sommer 1881 
ist das Bild vollendet. „Alles prima gemalt, alles prima“, sagt er einmal, 
als er auf der Ausstellung in München vor dem Bilde stand. An Holbein 
und an Dürer denken wir. Die deutsche Kritik verhielt sich zwiespältig. 
Als das Bild in Paris im Salon ausgestellt wurde, erntete es allseitige Be- 
wunderung. „Ce n’est pas plus de la peinture! Tel est le cri que le sentiment 
de l’admiration arrache aux spectateurs.“ u.a. äußerte man vor dem Stücke, 
das damals zusammen mit dem „Mädchen mit der Nelke‘ ausgestellt war. 
Heute hängt das Bild, das vom Herrn v. Schoen bei der deutschen Bot- 
schaft für 60000 Mk. angekauft wurde, in der Hamburger Kunsthalle. ‚Das 
Mädchen mit der Nelke“ hat er später in vier Stücke geschnitten. „Man 
muß seinem Talent huldigen, trotz seiner unbequemen Nationalität. Herr 
Leibl ist ein wahrhafter Künstler, ja vielleicht der einzige, den unser frucht- 
bares Nachbarland besitzt. Ich nehme keinen Anstand, zu erklären, daß ich 
sämtliche Gemälde des Salonsfür ein einziges Bild von Leiblhingeben würde.“ 
Was sagten die deutschen Critici dazu ? Haben sie vor dem deutschen Leibl 
die gleiche Achtung erwiesen ? Wird nicht immer nur herumgenörgelt! 
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jetzt herrliche Burschen beisamnıen, wie ich solche noch auf keinem Bild 
sah.‘‘ 1882—86 hat er daran gearbeitet. Das Bild ist zu nahe gemalt, so 
daß übertriebene Verkürzungen auftauchten. In Erkenntnis der Fehler 
hat der Künstler später das Bild selbst in vier Teile zerschnitten. Das 
beste Stück, die beiden herrlichen Köpfe in Berlin, Nationalgalerie, lassen 
an Dürers Apostel denken. Die verwegene Energie des Ausdruckes im vor- 
deren Kopf ist außerordentlich. Seitdem hat der Künstler keine großen 
Bilder mehr gemalt. Er ist auch nicht mehr so emsig bei der Arbeit, geht 
viel auf die Jagd und vertreibt sonst seine Zeit in Aibling; er streift herum 
in der weiten Natur und hat sich selbst einmal auf der Jagd gemalt. Eigen- 
artig, wie beharrlich der Künstler bei dem Interieurbild verharrte und nicht 
an die freie, weite Natur herantrat. 

Denn dem Interieur widmet er nun immer wieder seine Arbeit. „Die 
Zeitungsleser“ von 1891 bei Tölle in Barmen bringen eine Überleitung zum 
Stimmungsinterieur mit ganzfigurigen, aber kleinen, nicht lebensgroßen 
Figuren. In Kutterling, wo er mit Sperl seit 1892 ist, hat er sich in seinem 
eigenen Haus besonders wohl gefühlt. Es zieht hier nun etwas wie Intimität 
und innerliche Wärme in seine Bilder. Neben einigen ausgezeichneten Por- 
träte, denen des Geheimrates Seeger, Kommerzienrates Wilk und dem 
von Frau Rößner-Heine aus Zeitz hat er genrehaft aufgefaßte Interieurs 
gemalt, in denen, wie gesagt, ein warmes Helldunkel die Oberhand gewinnt. 
Es scheint sich eine Wandlung zu Gunsten einer weniger streng wissenschaft- 
lichen Malmethode vorzubereiten. Das zeigt sowohl das in weiches Hell- 
dunkel gehüllte Bild „In der Küche“ in Stuttgart (Abb. 219) wie das reiz- 
volle Bild eines „Mädchens am Fenster“ in Köln (Abb. 220), wo die Gestalt 
und der weiche Kopf mit blondem Haar vom eindringenden Lichtglanz 
umflossen vor dunklem Grund und eingetaucht in schattigen Interieurton 
steht. Bisher stellte er die Köpfe in hartem Seitenlicht und scharf geschnit- 
ten zumeist vor helle Wände, hier aber bettet er sich weich in ein räumliches 
Helldunkel ein. Leider hat diese Wendung ins intim Malerische und die 
Versenkung in die Weichheiten eines tonigen Stimmungsinterieurs mit 
seinem zu frühen Tod ein jähes Ende gefunden. 

Mit Leibl ging der stärkste, der eigenwilligste der Realisten. Er wollte 
die Natur geben, wie sie ist, greifbar, fest, klar, körperlich; er wollte das 
Objekt und steht in gleicher Phalanx mit Courbet. Vom Impressionismus 
ist er vollkommen unberührt geblieben. Wir bedauern es nicht. Seine gerade, 
ehrliche Natur hatte mit dieser Effektkunst nichts anfangen mögen. Ge- 
wiß ist es ihm und seinem stetigen Betonen der materiellen Realität, der 
Plastik der Farbe zu danken, wenn München länger als andere Schulen 
in einem gesunden, naturkräftigen Realismus verbarrte und wenn hier 
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Abb. 262. Graf L. v. Kalckreuth, Gewitter. Karlsruhe. 


Abb. 263. L. Corinth, Kreuzabnahme. 


Mit Genehm. der Kunsthandlg. Fritz Gurlitt, Berlin. 


Abb. 264. L. Corinth, Morgensonne. 
Mit Genehm. der Kunsthandlg. Fritz Gurlitt, Berlin. 
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Abb. 265. M. Slevogt, Der verlorene Sohn. Gemälde-Galerie, Dresden. 
Mit Erl.d. Verl. Bruno Cassirer. 
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Segantini, Pflügende Bauern. Nationalgalerie. Berlin. 
Mit Genehm. v. F. Bruckmann A.-G., München. 
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Abb. 270. S. A. Severini, Die Stimme meines Zimmers. 


Abb. 271. Madox Brown, Fußwaschung. 


Abb. 272. D. G. Rossetti, Dantes Traum. 


806 


eicht 'auch gleich alle Schätze der Malerei in Interieur und Helldunkel, 
in Farbenpracht und Lächtfestigkeit hingegeben sind. 

Aus der großen Schar der Künstler, die rings um ihn in München schufen, 
sei zunächst noch Franz Lenbachs (1836—19%04) gedacht, der, ebenfalls 
ein Pilotyschüler, mit einem ganz nüchternen Realismus einsetzte, wie ein 
„italienischer Hirtenknabe in der Campagna“ in der Schackgalerie (Abb. 
221) zeigt. Es spricht aus diesen fast kleinlich realistischen Fräh-Stücken 
eine Naturfrische, die wir dem später zum Salonporträtisten in der Art 
van Dycks entwickelten Meister kaum zutrauen. Er hat die Größen, be- 
sonders die politischen Größen der Zeit gemalt und sich damit ein histo- 
risches Verdienst erworben. Manches tüchtige Charakterbild ist darunter, 
wenn auch die Energie und Charakteristik nicht allzu groß sind. Weich- 
lich wird er in seinen immer auf braunem Grund gemalten, oberflächlichen 
Frauenporträts. Noch oberflächlicher und äußerlicher auf den Effekt aus- 
gebend wurde der später nach Wien übergegangene Hans Makart (1840 
—84), dessen weichlich sinnliche Bacchanalien in tizianesker Farbigkeit 
u. a. seinerzeit großen Effekt machten. Wesentlich feiner, wenn er such 
manchmal ins Sentimentale überschlägt, ist Gabriel Max (18401915), 
dessen zart gemalte Frauengestalten, etwa die „drei Schwestern“ in Berlin, 
etwas Empfindsames haben. Von Defregger, Kurzbauer, Grützner, M. 
Schmid, die das Bauerngenre neu entwickelten in mehr anekdotischer 
Weise, war schon die Rede. In seiner Art wurde zu einem eleganten, 
aber nicht allzu tiefen Porträtmaler Fr. Aug. Kaulbach (180—1920), 
ein begabter Künstler, der aber in der Berühmtheit oberflächlich wurde. 
Der dritte Porträtmaler aus Pilotys Schule, Habermann, ist bei der $e- 
zession zu besprechen. ÖOberländer wandte sich dem Tiergenre zu. 

Aus der Ramberg-Schule wuchs zunächst Rudolf Hirth du Frönes 
(1846—1916) heraus, ein kräftiger Realist, und ebenso Theodor Alt 
(1846—1%01). Beide stehen zu Leibl in freundschaftlicher Beziehung. 
Jenen hat er zusammen mit K. Haider, den wir, ebenso wie Sperl, im Ka- 
pitel der Charakterlandschaft behandeln, auf seinem Frühbild „Kunst- 
kritiker‘ porträtiert. Alt hält sich zuerst an Leibls kräftige breite Farben- 
behandlung. Endlich jedoch ist Albert v. Keller (1844—1920) als ein 
Künstler von hohem technischem Können und einem raffinierten Farben- 
geschmack anzuführen. Besonders in seinen kleinen Bildchen erweist er 
sich als ein ausgezeichneter Kolorist und als Maler der eleganten Welt in 
sprühendsten farbigen Lichteffekten und von äußerster Pikanterie der 
Behandlung (Abb. 213). Er ist ein vorzüglicher Techniker. Ludwig v. 
Hagn (1820—91), ein älterer Künstler, mag hier nachgetragen werden, 
.der gerne romantische Gartenszenen (Abb. 124) oder fein getönte, pikante 
Interieurstücke malte. 

Knapp, Die künstlerische Kultur des Abendlandes. Bd. IIL 0 
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Die Viktor Müller-Malschule hat neben Thoma und Haider, die wir 
im Kapitel der Charakterlandschaft behandeln, den in Paris bei Courbet 
und in Manets Kreise gebildeten Otto Scholderer (1834—1902) aufzu- 
weisen. Er war ein feiner Stillebenmaler, hat aber auch einige sehr reiz- 
volle, ganz im Geist des frühen Manet oder auch Courbets gehaltene Por- 
träts gemalt (Abb. 222), die auch dem frühen Trübner nahestehen. An ihn 
schloß sich Ludwig Eysen (1843—92), ein feiner Landschaftsmaler von 
lichter Farbigkeit, an. 

Noch fruchtbarer war vielleicht die Wilhelm Diez - Schule. Wilhelm 
Diez (1839—1907), ein Pilotyschüler, gab in seinen flotten, in warmen Far- 
ben ansprechend gemalten Landschaftsszenen den Ausdruck eines heiteren, 
lebensfrischen, beinahe tollen Künstlertums. Auch er ergab sich nicht dem 
Impressionismus und hat die Farbenfreudigkeit, die Vorliebe für warme 
Stimmungstöne gewahrt. Ernst Zimmermann (1852—1%1), der im 
warmen Stimmungston feine Interieurs, Stilleben und Porträts malte, wird 
heute wieder sehr geschätzt. Lud wig Löfftz(1845-1910)und Klaus Meyer 
(geb. 1856) greifen als Genremaler in ihren Motiven auf die deutsche Renais- 
sance zurlick. Hierl-Deronco (geb. 1859), Historienmaler und Porträtist, 
ist von reicher Farbigkeit. Edmund Harburger (18461906) ist der hu- 
moristische Schilderer des Philisterlebens. Er wie alle genannten Diezschüler 
halten sich in der Wärme der Farbe an den damals in München charakte- 
ristischen Stimmungston. In das Feldlager der Impressionisten sind Kühl, 
Herterich und Slevogt übergegangen. Auch Wilhelm Lindenschmidt, 
(1829-—95) bleibt Historienmaler vom alten Genre, freilich mit der in Mün- 
chen und Antwerpen anerzogenen koloristischen Schulung. Gysis, Pigl- 
heim, H. Lasig, Rosenthal, Lakler, Langhammer, Helmer, Höcker sind 
weitere Namen aus der reichen Zahl der Münchener Schule. 

Nach Leibl verdient aber noch einer besonders hervorgehoben zu werden: 
Karl Schuch (1846—1903). Geborener Wiener und Schüler der Wiener 
Akademie, kam er nach München und trat 1871 in den Leiblkreis ein. 
1868 ist er in Italien. Am 16. Juli schreibt er noch wehmütig: „Aber es 
zieht mich fort nach der Heimat, den deutschen Bergen, den deutschen 
Menschen, auch den südlichen Wein möchte ich gerne missen und ver- 
tauschen mit germanischem Bier.‘“ Aus Rom schreibt er vom venezis- 
nischen Farbenschwindel: „Glaub’s mir, ihre Werke sind was für das Auge 
des Laien, aber der Maler der scharfsichtige, kommt doch hinter den 
Schwindel — es ist ein Schwindel. Nur möchte man wünschen, daß aller 
Schwindel der Welt sich so schön zeige.“ In Brüssel wird er 1869 von dem 
„warmen, roten Blut des Rubens“ gepackt. „Eine melancholische Wild- 
heit hat mich überfallen und hält mich Bebenden mit schwellenden Ar- 
men und Schenkeln umfaßt. Das Fleisch Rubens’ lebt!“ 1870 ist er zum 
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ersten Male in Paris: „Das ist nun Paris — auch ein Eldorado der Maler. 
Mir scheint es mehr das Eldorado der Kokotten zu sein. Doch die Stadt 
ist schön, einzig. Ausgesuchte Schätze der Kunst und eine bezaubernd 
anınutige Natur vereint. Der Anblick der Verlotterung der Pariser wird 
in diesem Rahmen zu einem genußreichen Schauspiel. Sie sind in einer 
angenehmen Weise verdorben, zuweilen sogar verrucht, und spielen ihre 
lasterhaften Tragikomödien so virtuos, daß man ihnen in einem gewissen 
Sinn sogar dankbar dafür sein muß? Sie haben uns damit ein wenig von 
der unwahrscheinlichen Schönheit der Poesie längst vergangener Zeiten 
bewahrt, wo das Leben farbiger, glänzender gewesen zu sein scheint. Aber 
ihnen verdanken wir die Syphilis und nicht nur die Gründer der modernen 
Malerei. Lumpen sind die Franzosen, aber liebe Lumpen .., Viel gearbeitet 
wird hier, und manchmal kommt ein Rappel über mich und ich stürze mich 
wie kopflos in einen rasenden Wirbel von Pinsel und Farben. Nach Deutsch- 
land zieht mich aber eine starke Schnsucht zurück.‘ Paris hat den Künst- 
ler immer wieder angezogen. Courbet war sein Mann, aber auch Lribl. 
Mit ihm verkehrte er 1881 in München; über ihn schreibt er 1882: „Leibl 
kann ein belchrendes Beispiel sein von dem, was eigentlich Realismus ist. 
Er ist unstreitig der echteste Künstler unter allen Realisten und allen, die 
es zu sein glauben.‘ Dann schreibt er weiter, Courbet betreffend: „Das 
Echte berührt eigentümlich wohltätig; man kann sich da mit dem ganzen 
Ich vertrauensvoll dem Eindruck hingeben. Er hebt einen über sich hinaus 
statt herunter; man ist glücklich, Zug für Zug den Geist des Künstlers 
herauszulesen. Man stößt auf lauter Edles, Gediegenes, lauter Geistvolles, 
da ist alles ohne Zudringlichkeit, Manier, Marktschreierei... Da verrät 
alles das harmonische Gleichgewicht in den Fähigkeiten eines freien Men- 
schen und ernsthaften, echten Künstlers. Und weil er dies ist, so ist sein 
Werk voll Einfachheit, Wahrheit, voll Harmonie und Geist.“ Treffende 
Urteile über Daubigny, Millet offenbaren sein tiefgehendes Verständnis 

für wahre Größe. wi 
Und doch hat er es in seinen Bildern mit ganz einfachen Motiven ge- 
halten. Das Stilleben, und zwar das Obststilleben, hat er zu ganz beson- 
derer Größe entwickelt. Wir denken an die Holländer P. Claesz, Kalf u. a., 
aber besonders an Courbet, der da sein trefflicher Lehrmeister war. Man muß 
jedoch Schuch zuerkennen, daßer in seinen prachtvollen, farbenschweren, 
räumlich faßbaren Stücken eine Monumentalisierung des Motives bringt, 
die ihn uns als den größten Stillebenmaler erscheinen läßt (Abb. 242). Vor 
warmem, dunklem Grund leuchtet die weiße Tischdecke, und auf dieser und 
den schillernden Zinntellern leuchtet das farbige Obst. Weiche Helldunkel- 
töne und warme Stimmung umhüllen alles, geben den Dingen eine außer- 
ordentliche sinnliche Fülle und Pracht. Die Kraft des Wirklichen, der 
20° 
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Realität der Welt und der Dinge packt uns, überzeugt uns. Wir spüren 
die Freude des schöpferischen Malers am farbigen Glanz, und so geht uns 
ein Stück neues Lebensgefühl materieller Art, durchgeistigt von starkem, 
männlichem Geschmack, auf. Nichts von geistvoller Auflösung der Impres- 
sionisten, nichts von expressionistischer Übertreibung, sondern bare, klare, 
aber herrliche Wirklichkeit. Weniger hinreißend sind seine ebenfalls stark 
an Courbet erinnernden Landschaften. Ihm scheint, wie eben auch Leibl, 
beiden als Freunden des Interieurs, der Sinn für Freilicht und die räumliche 
Weite zu fehlen. 

Von Schuch geht es dann zu Trübner, den wir bei den Impressionisten 
zu behandeln haben; 


20. Die deutsche Charakterlandschaft und ihre 
nationale Bedeutung in der Kunst. 


Es ist heute geradezu Gewohnheit geworden, die ganze moderne Kunst 
einzig und allein nach der in der französischen Kunstentwicklung g-won- 
nenen Kunstprogrammatik zu beurteilen. Man kann gewiß sein, in einseitig 
gerichteten Fachkreisen auf schärfsten Widerspruch zu stoßen, wenn man 
einmal eine andere Ansicht bringt und dıe deutsche Art anstelle der fran- 
zösischen setzt. Das Resultat der französischen Art war das Ende der Vedute, 
des Sujets. Nur das Motiv, das atmosphärische Moment, die Luststimmung 
und ihre Valcurs gelten, nicht das Objekt, die große charakteristische Sil- 
houctte, das Wesen der Erde. Die Landschaftsmalerei wird Lichtphänomen 
und Malexperiment. Aber es gibt daneben noch eine ganz andere Art, die 
Welt anzusehen, d.h. mit dem warmen Blick dessen, der seine Heimat liebt, 
der die Dinge, die in der Natur sind und in deren Umgebung der Mensch 
aufgewachsen ist, festhalten will. Und das ist die deutsche Art der Land- 
schaftsmalerei, es ist die deutsche Charakterlandschaft. 

Öfters schon habe ich auf diese Neigung der so gerne auf die Wander- 
schaft gehenden Deutschen für Topographie, für die charakteristische An- 
sicht einer Stadt u.a. hingewiesen. Wir sahen weiter selbst in C.D. Fried- 
richs Allgefühlen und kosmischem Pantheismus die Charakterlandschaft 
entstehen, die aus der liebevollen Vertiefung des Künstlers in das Wesen 
einer individuellen Landschaft wurzelt. Ganz abseits von aller Malpro- 
grammatik ist nun diese deutsche Charakterlandschaft weitergewachsen. 
Sie hat immer und überall geblüht, einzig und allein nicht bei den Impressio- 
nisten, denn die malen ja nicht das Landschaftssujet, sondern nur die Licht- 
effekte, bestenfalls die Tonstimmung, in der und der Tageszeit, dann und 


809 


wann im Jahr. Aber das Individuelle einer Landschaft, selbst ob im Gebirge 
oder im Tal, am Fels oder vor dem Wasser ist, das ist gleichgültig. Die Atmo- 
sphäre, der blaue Schatten, die Unruhe des Lichtes, das Bewegte der Ton- 
wellen, das muß gegeben sein. Eisige Lieblosigkeit, kalte Heimatlosigkeit 
strahlt uns im grellsten Sonnenschein entgegen. Das sind keine Werke, 
die uns erwärmen, die uns zwar staunen machen ob all des technischen Ge- 
schickes, so etwas festzuhalten, aber innerlich ganz kalt lassen. 

Indes, die Heimatsehnsucht ist im Deutschen unausrottbar und darum 
auch die Heimatlandschaft, das Heimststimmungsbild. Und immer 
in der deutschen Kunst haben sich Künstler und Dichter gefunden, die ihre 
Heimat malten und besangen. Man möchte fast lachen ob der deutschen 
Narren, die die Theoretiker veranlaßten, dies zu vergessen, dies zu verachten 
und diese deutsche Art der französischen Programmanier gegenüber herab- 
zusetzen. Paris ist Paris, gewiß eine herrliche Metropole. Aber Deutschland: 
ist Deutschland, und da sind so viele Heimaten, so viele Charakterweisen: 
und Charakterbilder. Aber darum soll diese deutsche Charakterlandschaft 
hier als Ganzes zusammengefaßt werden, auch wenn wir darum manchen 
Namen zweimal nennen müssen, weil wir ihn einmal in seiner Eigenschaft 
als Landschaftsporträtist, ein andermal als Malprogrammatiker zu behandeln 
haben. Dem Typus entsprechend spielen hier natürlich die lokalen Schulen 
eine wichtige Rolle und wir wollen sie an dieser Stelle geschlossen zusammen- 
zuhalten versuchen, wenn auch durch das Ineinandergreifen und das Aus- 
tauschen der Kräfte die Grenzen oft sehr stark verwischt sind. Es ist ein 
lebendiger Fluß in der deutschen Kunst, und die Vielfältigkeit, die Frucht- 
barkeit ist eine außerordentliche. Gerade wenn wir verschiedene Quer- 
schnitte nehmen, werden wir in der deutschen Kunst, die nicht so einheitlich 
zusammengeschlossen ist, wie die französische, die ganze Fülle erkennen 
und wertschätzen. 

Hier sei eine Betrachtung über das Bildformat vorangestellt, weil keine 
Kunst so wie die Charakterlandschaft von ihm beeinflußt ist oder vielmehr 
unter dem Wechsel, der etwa 1870 eintrat, hat leiden müssen. Eine paysage 
intime oder heimatliche Stimmungslandschaft hat gewiß ihre beste Aus- 
sprache im kleinen Format. Ein Blick auf die holländische Landschafts- 
malerei des 17. Jahrhunderts erweist es. Von Monumentalgeistern ersten 
Ranges werden auch sie in ein großes Format hineingetragen und sie zu 
einemMonumrntalbild erhoben. Früber baben esetws Rubens und Ruisdael 
getan, dann gelang es gelegentlich Millet, Koch und Friedrich. ‚Zu der Ge- 
fahr, ins Dekorative zu geraten, wie sich in den Poussinschülern wie Caspar 
Dughet zeigt, erhebt sich die andere, leer, kalt zu werden und ihr das, 
.wa8 sie gerade auszeichnen soll, ihr die Intimität zu nehmen. Daß man 
intime Stücke und zwar für intime Räume malen soll, das haben gerade 
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die Deutschen neuerdings vergessen. Mit dem Emporblühen der Museen, für 
die große Stücke zu malen jeden Künstler der Ehrgeiz packt, und mit der 
Entwicklung des Ausstellungswesens und der ungeheuren Glaspelasträume 
vergaß man diese eigentliche Aufgabe. Ins Ungeheure wurden die kleinsten 
Motive vergrößert und vergröbert. Aber das Bürgerhaus, jenen Wandschmuck 
für das kleine Zimmer, den Wohnraum zu malen, vergaßen sie. Das geschah 
besonders 'm Impressionismus und mit den Sezessionen, die eben doch Aus- 
stellungen sind, wurden solche außerordentlichen Formate gefördert. Damit 
gaben die Künstler nicht nur die Intimität auf, sondern sie verloren auch 
den Konnex mit dem Publikum. Keine Kunst war so wenig Volkskunst 
als die des Impressionismus. Mit diesen Momenten verlor leider die Stim- 
mungsmalerei, die Heimatkunst auf doppelte Weise den Boden, erstens 
eben durch das Ausschalten des Motives und zweitens durch das Format. 
Der heute geradezu ungeheure Künstlerhochmut, der sich ganz entsprechend 
dem Fachgelehrtenhochmut entwickelte, wird verächtlich lächeln und von 
seinem höheren malerischen Problem faseln. Immerhin, aber damit verliert 
die Kunst ihre Daseinsnotwendigkeit, sie gibt das Beste hin, die Kraft, 
Labung, Begeisterung zu bringen. 

Überschauen wir die ganze Entwicklung, so sehen wir, daß bezeichnen- 
derweise das zur Großstadt aufblühende Berlin keine Charakterlandschaft 
aufzuweisen hat, nach Blechen und dem frühen Menzel auf dem Gebiete 
verödete, weil es eben internationalisiert wird. Auch in Dresden stirbt mit 
C. D. Friedrich, Dahl und dem Interieurmaler Kersting das Stimmungsbild 
ab. Hamburg hat nach Ableben der neben Runge dereinst emporgewach- 
senen Meister keine eigentliche Schule mehr aufzuweisen. Weimar huldigt 
der idealen, lehrhaft schulmäßigen Landschaft, die Friedrich Preller dort 
kultiviert. Es bleiben nur Wien, Düsseldorf, Frankfurt, München übrig; 
besonders Karlsruhe, aber auch Stuttgart treten später auf. Schließlich 
entwickeln sich ähnlich wie in den Fontainebleau-Meistern Sondergruppen 
wie etwa am Chiemsee, in Kronberg, Dachau, Worpswede u. a. 

Nachdem das individuelle Wirken der Wiener Schule in der Gruppe 
der Romantiker liegt und zwar in Gauermann, Rudolf v. Alt und Wald- 
müller eine damals schon überraschende impressionistische Richtung ge- 
zeitigt hatte, was schon oben behandelt wurde, späterhin aber durch zurück- 
strömende Münchener Einflüsse anders gerichtet wurde, haben wir sie erst 
nach München zu behandeln. Zunächst haben wir von Düsseldorfzureden, 
das dank dar strengen Schule des W. v. Schadow eine Art Führerstellung 
in der Mitte des Jahrhunderts einnimmt. Sie stand als Nazarenerschule, 
die dort wie in Frankfurt noch in vollster Blüte war, den koloristischen 
Reizen der Moderne fern. Es ist bei aller Verdammung des Akadımie- 
direktors Schadow doch für ihn ehrend, daß gerade dort viele bedeutende 
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Künstler angefangen haben. Rethel, Feuerbach, Böcklin, also die drei 
Größten sind in Düsseldorf gewesen. Demnach muß der Geist, der dort 
herrschte, gewiß ein guter gewesen sein und, mögen sie auch im Wider- 
spruch zu dem Herrn Akademiedirektor gestanden haben, so scheint der 
hohe idealistische Geist, der, später leider in sentimentale Frömmelei 
umschlagend, eine einseitige Tendenz bekam, den Schülern einen macht- 
vollen inneren Schwung gegeben zu haben. Neben der religiösen und 
historischen Malerei in Bendemann, Gebhardt und Lessing, wie dem 
Porträt, die beide Schadow gelten ließ, entwickelte sich noch mit Knaus 
das anekdotische Genre und mit Achenbach die Landschaft ganz für sich. 
Beides geschah unter enger Anschlußnahme an den nahen Westen, an 
Belgien, Holland und England — eigentümlicherweise nicht an Frankreich, 
das nur geringeren Einfluß gewann —. Es entwickelte sich die natura- 
listische Richtung. Vom Genre sahen wir, daß es schließlich kleinlich wurde 
und allzu sehr ins anekdotische überging. Die Landschaftsmalerei nahm 
einen sehr bedeutenden Aufschwung, der leider allzu bald wieder im Vir- 
tuosentum erschlaffte. Es scheint den Düsseldorfern die letzte Energie 
und die rauhe Härte der konsequenten Weiterverarbeitung der Ideen 
gefehlt zu haben. 

Voran nun steht der auch als Historienmaler schon herausgehobene 
K. Fr. Lessing (1808-90). Die gleiche ernste, herbe Monumentalität 
seiner Historienbilder finden wir nun in seinen Landschaften wieder, in 
denen eine gewisse poetische Theatralik bei der starken Verwendung 
von Gewitterstimmungen zu erkennen ist. Also auch er ist Romantiker. 
Ruinen und alte Räuberhöhlen finden wir öfters. Seine Eichenwälder sind 
bekannt. Daneben hat er auch reine Landschaftsstimmungsbilder gemalt, 
die wie kaum andere Stücke die Bezeichnung Charakterlandschaft verdienen. 
Seine Eifellandschaft im Gewitter in der Nationalgalerie zu Berlin (Abb, 
131) gehört da zu den grandiosesten Stücken deutscher Gebirgsszenerie. 
Wir denken an C. D. Friedrichs Erzgebirgsbilder, wobei freilich der Düssel- 
dorfer durch eine breitere Behandlung und den Fortschritt im maltechnischen 
Können hervortritt. Die Schule der Niederländer, besonders des Jacob 
Ruisdael wird bei Lessing in der Behandlung des Baumschlages u. a, 
offenbar. 1858 wurde Lessing Direktor der Karlsruher Akademie, der er 
einen gewaltigen Aufschwung gab und die später unter Zufluß Münchener 
Künstler die führende Stelle in der Entwicklung der Charakterlandschaft 
gewann (s. u.). Der anfänglich unter seinem Einfluß ebenfalls die Natur- 
stimmung in der Landschaft pflegende Joh. Wilhelm Schirmer (1807 
—-1863), der aber in seiner späteren Zeit weniger die Charakterlandschafs 
pflegte, ist später zu einer mehr idealistischen Szenerie übergegangen 
(Abb.129). Er wurde mit :einen gut aufgebauten und fein komponierten 
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Stücken der Wegweiser Böcklins. Auch er ist später nach Karlsruhe ge- 
gangen und Lehrer Trübners wie Thoma’s geworden. 

Einen ähnlich strengen Geist wie Lessing brachte dann der ebenfalls 
aus dem Osten Deutschlands, von Hamburg kommende Louis Gurlitt 
(181297) nach Düsseldorf in freilich oft sehr nüchternen, ganz einfachen 
Motiven; aber er war klarer, scharfer Naturbeobachter. Um ihn gruppierte 
sich eine Schar nordischer Künstler. Einer der aus Hamburg Herüberge- 
wanderten ist Valentin Ruths (18251905), der teile Landschaften im 
Sinne Schirmers mit groß ausstaffierten Baumgruppen gemalt hat, u. a., 
aber auch schöne charakteristische reine Naturbilder im Sinne Lessings. 
Seine Heidelandschaft (Abb. 227) gibt uns ein tief empfundenes wirkungs- 
volles Stimmungsbild von der Öde der Natur. Das sind einfache aus Hei- 
matliebe und Naturstimmung heraurgewachsene Stücke, die ohne jederlei 
technische Abeichtlichkeit gemalt viel eher den inneren Wert der Kunst 
als Aussprache und Erlebnis offenbaren, denn alle msltechnische Effekt- 
mache. Die Zeiten sind wohl nahe, daß wir Deutsche in der Landsclafts- 
malcrei wieder Heimatsehnsucht suchen. 

Dann aber brachte Andreas Achenbach (18151910) von neuem 
Schwung und lebendiges Wesen in die Landschaftsmalerei. Man wird 
diesem heute ganz beiseite geschobenen Künstler doch Gerechtigkeit wider- 
fahren lassen müssen. Gewiß wurde er später schablonenhaft und sein Pathos 
hat oft etwas Theatralisches, ferner sind seine technischen Hilfsmittel 
ünmodern, aber er hat doch neue Belebung gebracht. Ein Schüler Schirmers, 
hat er durch Studien der Holländer, Ruisdaele, Everdingens, Hobbemas 
u. a. seine Technik vervollkommnet. Lebendig greift er seine Motive aus 
der Natur, seien es holländische Kanäle oder Mühlen, Waldwege mit Häu- 
sern, seien es Waldstücke oder die bewegte See — er hat besonders die 
Schönheiten der No dsee und ihre Stimmungen gepflegt. — Dabei tiber- 
rascht er früh durch eine reiche Farbigkeit, weiche, breite Pinselführung 
(Abb. 223). Er ist dabei seiner nordischen Heimat immer treu geblieben, 
ebenso wie auch Theodor Hagen (1842-1919), der seine Manier nach 
Weimar gebracht hat (Abb. 224). Dagegen hat Andreas Bruder Oswald 
Achenbach (1827—1905), der nach Italien ging, Rom, die Campagna u.a. 
immer wieder gemalt. 

Der EinfluB A. Achenbachs war in seiner Zeit ein sehr weitgehender. 
Vielleicht lag sein Hauptverdienst zunächst in der Belebung des land- 
schaftlichen Motive, sei es durch poetische Dramatisierung, sei es durch 
eine freiere und breitere Pinselführung bei reicher Farbigkeit. Wenn dann 
seine Schüler auch noch nach Paris gingen und dort ihre Technik vervoll- 
kommneten, so war der Anschluß an die Moderne bald da. So studierte 
Richard Burnier (1826—84) bei Troyon und wurde ein guter Tiermaler. 
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Ludwig Hugo Becker ging noeh mehr zur Freilichtmalerei. ' Auch der 
Württemberger Theodor Schütz (1830—1%00), ein feiner, kühler Plein- 
- airist älterer Ordnung, ist ebenso wie der derb kräftige Schweiser Rudolf 
Koller (1828—1906) in Düsseldorf gewesen. Das nordische Landschafts- 
bild pflegten weiter in der Schirmer-Schule Hans Friedrich Gude (1825 
—1903), ein Norweger, und Eugen Dücker (geb. 1841), der 1873 Lehrer 
der Landschaftsklasse der Akademie wurde. Gregor v. Bochmann 
(geb. 1850) hat graue, trübe Küstenlandschaften gerne mit Arbeiter- und 
Bauerngestalten gemalt, während Georg Öder (geb. 1846) mehr im An- 
schluß an Hobbema Waldlandschaften malte. Mehr das Hochgebirge pfle- 
gen Stanislaus Grafv. Kalkreuth (1821—94),der, ein Schirmer-Schüler, 
1854 Direktor der Weimarer Akademie wird und J. Ch. Kröner (geb. 1838), 
der gerne Hochwild auf der Balz u. a. malte. Endlich jedoch ist Eugen 
Kampf (geb. 1861) als kraftvoller Darsteller niederrheinischer Landschaft 
bervorzuheben, während Otto Jernberg (1855), der spätere Professor 
der Königsberger Akademie, zum Impressionismus überging. 

Wenn wir dann nach Frankfurt weiterwandern, so finden wir auch 
dort an der von den Nazarenern Veit und Steinle geleiteten Künstlerschaft 
des Staedelschen Instituts ein reges Leben. Unter der Führung von Jac. 
Fürchtegott Dielmann (1809-85) wanderte dort eine Schar junger 
Künstler in den fünfziger Jahren nach Vorbild der Meister von Barbizon 
nach Kronberg und gründete dort eine stille, weltabgeschiedene Künstler- 
kolonie, die die intime Landschaft pflegt. Anton Burger (1834—1905), 
Peter Becker (1828—1%04) und besonders der in Paris geschulte Peter 
Burnitz (1824—-86) seien als die wichtigsten Meister herausgehoben. 
Letzterer hat im besonders starken Anschluß an die Fontainebleauschule 
eine feingestimmte Landschaftsmalerei entwickelt. Auch Thoma und 
Trübner waren in Kronberg. 

Dann aber begeben wir uns nach München, das dank des frühen An- 
schlusses an die französische Schule bald, d. h. etwa seit 1860 die führende 
Stellung in der deutschen Malerei gewinnt. Überschauen wir einmal gerade 
in Hinblick auf die Landschaftsmalerei die Münchener Schule als Ganzes, 
so beobachten wir eine eigenartige Unsicherheit. Ansätze zu einer ganz 
individuellen Lokalschule, wie sie die Kobells gehabt hatten, blieben in die- 
ser Stadt der durchziehenden Künstler leider ohne direkte Weiterbildung. 
Zu genannten Kunstausstellungen kam die der Wiener Maler im Jahre 1845, 
die die spitze und kalte Malerei in hartem Tageslicht, wie sie besonders 
F. Gauermann pflegte, nach München brachte. Vor allem Bürkel bat sich 
dieser blauen Manier ergeben. Selbst einzelne Meister wie etwa A. Achen- 
bach im Jahre 1836 und sein Bruder Oswald haben bei ihrem Aufenthalt 
dort mit ihrer lebhaft aufgemachten, leider leicht unwahren Manier Ein- 
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druck machen können. Also man bat sich gerade in München ungehemmt 
fremden Einflüssen hingegeben. Schuld war vielleicht die ganze akademisch 
stark entwickelte Lage dort, wo ein Kunstdiktator den anderen ablöste; 
Peter Cornelius, der 1843 fortging, W. Kaulbach und K. Piloty. Und sie 
alle besaßen den Zug in die Quadratmetergröße, standen aber dem frucht- 
barsten Zweig der modernen Malerei, der Landschaftsmalerei durchaus 
fremd gegenüber. So konnte sich kein großer Stil der peysage intime 
entwickeln. M 

Immerhin ist die Münchener Schule im Kleinen außerordentlich reich, 
und wenn man die begabten Maler da beobachtet, wo sie etwas geleistet 
haben, im kleinen Bild oder dem Bildentwurf und nicht im großen Format, 
so wird man mancherlei Reizvolles und Feines finden. Wir haben hier von 
der anderen Quelle, aus der neben der Pilotyschule die süddeutsche Malerei 
neue Kraft schöpfte, von der intimen Landschaftsmalerei, die in Schleich, 
Seidel, Lier u.a. ihre Führer fand, zu sprechen. In München war der 
von Kobell geführte landschaftliche Realismus wie gesagt unter starkem 
niederländischem Einfiuß, in den Wagenbauer, Bürkel, Klein u.a. zu einer 
sehr kühl getönten, bleichen, durchsichtigen Lichtmalerei gekommen. 
Die heroische Landschaft Kochs und der Panoramastil Rottmanns haben 
das Weitere getan, um dieser Landschaftskunst alle Stimmungsreize zu 
nehmen. Dann kamen neue Anregungen aus dem Norden. Joh. Chr. Etz- 
dorf (180151), ein Kobellschüler, hatte von Ch. Dahl in Dresden die große 
Gebirgslandschaft gebracht,dieder Norweger Thomas Fearnle y(1802—42) 
mit phantastischen Beleuchtungseffekten verarheitete. Er kam 1830 nach 
dort, während Ernst Fries (1801—83) und andere ganz in Rottmanns 
Bahnen wandelten. Auch Albert Zimmermann (1809-88) brachte von 
der Dresdener Akademie den dortigen Geist. Etzdorf und Rottmann wirkten 
auf ihn und er wurde der Begründer einer Landschaftsschule, die zwar bei 
dem alten Aufbauschema verharrte, aber doch schon starke realistische 
Neigungen entwickelte. 1856 ging er an die Mailänder Akademie, 1860 
nach Wien als Akademieprofessor. 

Weiterhin aber brachten Hamburger Künstler, die sich um den Litho- 
graphen Borum, „Vater Borum“ (1799—1853), scharten, eine Neubelebung. 
1820 kam Jakob Gensler, 1829 Chr. Morgenstern, 1832 Joh. Beck- 
mann nach München. Oldach, Wasmann, Speckter waren vorübergehend 
dort. Es waren im ganzen 14 Hamburger, die sich in München zusammen- 
fanden. Da ist es interessant, was Wasmann, der damals auch nach München 
kam, über seinen Münchener Aufenthalt sagte: „Wie heimisch dünkte mich 
das gemütliche Leben nach dem wüsten Treiben, in das ich auf der Dresdener 
Akademie gestürzt war. Wohl fehlte es unserer Gesellschaft nicht an irgend- 
einem Individuum, das durch lächerlichen mit Kunstphrasen aufgeputzten 
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Blödsinn den Clown abgab, an dem sich der Witz der anderen übte, aber im 
ganzen herrschte ein gemütlicher Ton... Es war damals ein freudiges 
Wirken und Zusammenleben in München, wie noch keine Zeit es gesehen, 
der fröhliche Jugendrausch eines jungen Deutschlands, das von den Banden 
fremder Zwangherrschaft befreit, Brotneid, Eitelkeit und Vornehmtuerei 
ausschloß. Etwa 30 Jahre später kam ich wieder nach München. Da hatte es 
ein anderes Aussehen bekommen. Die niederen Kräfte der Kunst waren un- 
gebunden und schrankenlos im beständigen Widerspruch untereinander 
und in offenem Kampf gegen ideales Streben. Der fröhliche Lärm des 
Künstlers war längst verklungen, man stand sich zahm und mißtrauisch 
gegenüber, sprach von dem Preiskurant der Bilder. Große Preise und das 
Geschick, sich der Mode anzuschmiegen, bestimmten den Wert der Bilder. 
Die alte Zeit war nicht mehr.“ 

So bildete sich dort eine Hamburger Gruppe, in der Christian Morgen- 
stern (1805-67), besonders auch dadurch, daß er nun für immer in Mün- 
chen verblieb, die Führung übernahm. Wir haben ihn darum , wenn er auch 
Schtiler der Hamburger Bendixen und Suhr, ferner der Kopenhagener 
Akademie war, oben bei den Münchnern eingeordnet. Er ist in starke Wech- 
selbeziehung zu Rottmann getreten und hat von dessen Panoramakunst 
mancherlei übernommen, wie er leider auch von A. Achenbach, der 1835 
nach München kam, ein wenig zur Theatralik gerichtet wurde. Im großen 
und ganzen übertrifft er aber beide in der Weichheit und Breite der Be- 
handlung, die besonders seine stimmungsvollen Gebirgsszenen auszeichnen. 
Leider zeigt er wie manche anderen damaligen Maler in München ein gewisses 
Stimmungsschema;; die obligate Gewitterwolke fehlt selten auf seinen Bil- 
dern. Etwas freier davon hältsich Ernst Kaiser (180582) in seinen feinen 
Aquarellen. Der Niederschlag Cuyps und der Holländer ist unverkennbar. 

Damit nähern wir uns dem Ältesten aus der Gruppe der Meister der 
paysage intime in München, Eduard Schleich (1812—74). Er hat sich 
zunächst in erneutem Anschluß an die Niederländer freigemacht. Er be- 
ginnt im Anschluß an Dorner, Etzdorf und Morgenstern die heimatliche 
Landschaft zu malen. Die belgische Ausstellung 1845 öffnet ihm die Augen. 
Er geht in die Alte Pinakothek und studiert Rubens. 1851 geht er, wie auch 
Spitzweg, nach Paris. Sein malerisches Können war schon vorher frei und 
zwar von Rubens auf eine warme vielfältige Farbigkeit gerichtet. Er 
lernt auch eine flüssige und doch breite Pinselführung dazu. So zeigt seine 
Chiemseelandschaft (Abb. 225) in reicher Vielfältigkeit der Abtönungen 


‚ und dem weichen Zusammenschluß derselben auf eine intime Gesamtstim- 


mung sein maltechnisches Können. Bei Vergleichen mit Friedrichs Land- 
schaft mit Regenbogen (Abb. 100) oder mit Kobellschen Bildern (Abb. 87), 
werden sich die Gegensätze der Generation offenbaren. Die älteren Früh- 
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romantiker sind von einem überraschenden Allgefühl; was sie malen, ist in 
pentheistischer Anbetung des Unendlichen geschaffen. Schleich aber ist 
der poetisch-märchenhaft getönte Spätromantiker mit weicher Sentimen- 
talität. Das ist die paysage intime, sie scheint zunächst noch ohne direkten 
Einfluß der Schule von Barbizon, vielleicht mehr in Anlehnung an die 
Holländer wie Aert van der Meer, die die verwandten Kanal- und Wind- 
mühlenmotive und Nachtstücke zeigen, entwickelt. Interessant für die 
Arbeitsweise des Meisters ist, daß er sich noch nicht in die Natur hinaus- 
setzt, höchstens kleine Skizzen macht, im übrigen aber in wohlabwägender 
kompositioneller Gestaltung seine Bilder aufbaut und zusammenstimmt. 
Besonders vorzüglich sind seine kleinen Bildchen, während er in den großen 
Stücken leicht versagt. In ähnlicher Weise schillernd in der Farbe hat 
Spitzweg (s. 0.) seine Landschaften gemalt, bei denen freilich der Natur- 
reiz etwas hinter den Effekten einer etwas süßlichen Farbigkeit zurücksteht. 
Von Corot und von Isabey beeinflußt, hat er sehr geschickt mit breitem 
Pinsel gearbeitet und eine lebendige Fleckenmanier bei einem schillernden 
Farbepiel entwickelt. 

Spitzweg oft zum Verwechseln nahekommend, ist der tüchtige Diet- 
rich Langko (181996), ein Hamburger und Gensler-Schüler, der 1839 
bei A. Zimmermann lernte und in der oberbayrischen Landschaft seine 
Motive suchte, die er später dramatischer zu gestalten wußte. A. Zwen- 
gener (1810-40) und J. G. Steffen (1815—1905) hatten sich an Morgen- 
stern und Rottmann angeschlossen, In August Seidel (1820-1904) scheint 
dann am frühesten und am stärksten der Einfluß Constables, der sich 
etwa 1840 schon erkennen läßt, warum man ihn auch den bayrischen Con- 
stable genannt hat. Er verläßt 1842 Rottmanns Atelier und malt nun in 
der breiten Manier Constables (Abb. 226). Er geht freilich nochmals zu 
Zimmermann in die Lehre. Der Geist der Romantik, der im Atelier dieses 
gefeierten Lehrers herrschte, spricht aus seinen Bildern. Der Einfluß Ruis- 
daels stärkt in ihm die Neigung zu schweren Stimmungen und er hat in 
kleinen, skizzenhaft breit gemalten Bildern feinste Stimmungsstücke von 
intimen Reizen und Tiefe geschaffen. Aber er fand ebensowenig wie Schleich 
die Kraft zu großen Bildgestaltungen. Dieser Münchener Schule fehlt der 
Zug ins Große, das zeigt auch A. Teichlein (1820—79) mit seinen feinen, 
weich im braunen Grundton getönten stimmungsvollen Landschaften. 

Etwas mehr ins Große gehend und sich eine breitere, lebhaftere Koloristik 
aneignend ist dann Adolf Lier (1826—82), der 1869—73 eine Schule der 
Landschaftsmalerei errichtet und so der Begründer der Münchener Schule 
wird. Ein Schüler Albert Zimmermanns und von Schleich beeinflußt, zieht 
es auch ihn hinaus. Er sucht in Paris sein Heil. 1861 wandert er zum ersten- 
mal dorthin. Sehnsuchtevoll klingt ein Brief von dorther. Nachdem er die 
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unendlichen Schätze der Kunst gelobt hat, schreibt er: „Alles, was die 
Welt bietet, kann der Fremde hier in Paris haben, aber Natur gibt es hier 
nicht, Einsamkeit noch viel weniger. Wie oft denke ich an unsere hübschen 
Spaziergänge im Wald und unsere schönen Spezierfahrten auf dem Chiem- 
see nach dem Gamszipfel. Diese herrlichen Stunden voll innerer Gemtts- 
ruhe und glücklicher Zufriedenheit, die gibt es hier nicht in diesem ewigen 
Wechsel von Zerstreuungen und Vergnügungen aller Art. Darum könnte ich 
hier nicht leben, denn ich würde verschmachten in aller Pracht und Herr- 
lichkeit, die mich umgibt.‘“ Das sind tieftönende Worte. Selten hat einer 
der modernen Maler, die später zum Impressionistenidol nach Paris wall- 
fahrten, solches Sehnsuchtsverlangen gezeigt! Wir wissen, daß es damals 
auch Böcklin nicht in Paris, diesem Kunstbabel, aushielt. Nur erst die 
heimatlosen modernen Impressionisten sind einer Kunstprogrammatik 
zuliebe ihrer Heimat untreu geworden. Wir werden sehen, daß sie ihre 
Heimatlandschaft auch verleugneten. Schon nach zwei Monaten wandert 
Lier durch Belgien wieder heim. Lrider, kann man sagen, blieb er in Düssel- 
dorf hängen und hat dort den Einfluß Oswald Achenbachs und August 
Webers aufgenommen. 1864 geht er wieder nach Paris und studiert in 
Isle d’Adam bei Dupr&, und von dort wandert er nach England und Schott- 
land, wo er Beziehungen zu dem süßlichen Birket Forster gewinnt. Heim- 
gekehrt malt er farbenfreudige, von warmem Sonnenglanz erfüllte Heimat- 
bilder, die gegenüber Schleich durch den helleren Ton und die größere 
Breite der Behandlung wie eine gewisse Weichheit auffallen (Abb. 231). 
Nicht immer fehlt es an Thestralik, besonders in den großen Stücken, 

Die Landschaftsschule, die er 1869 begründete, gewann großen Einfluß. 
In seinen Bahnen wandelten die Schweizer Otto Frölicher (1839-90), 
etwa in seiner herrlichen Ammerseelandschaft, und Adolf Stäbli (1842 
—1901), von denen letzterer, in der Schule von Barbizon entwickelt, die 
Technik verfeinert und verweichlicht. Kraftvoller und markiger sind aber 
einige andere Schüler. Der Münchener Josef Wenglein (18451919), 
vorher in der Schule des Joh. Gottl. Steffen, dann bei Lier entwickelt, 
übernimmt den Typus der oberbayrischen Ebene, der Isarlandschaft (Abb. 
228), und zwar zumeist im kleinen Format arbeitend, verniag er ihr auch 
gelegentlich große Form zu geben. Es befinden sich schr wirkungsvolle 
Stücke mit einer eignen Wucht der Stimmung bei breiter, leuchtender 
Farbe darunter. Die heimatliche Stimmungslandschaft im Sinne Schleichs 
und Liers hat dann neben Wenglein, Willroider, Philipp Both, Paul Weber 
und endlich in Toni Stadler (185091), der, ein Schüler Schönlebers, 
1854 nach München kam, ihren Endpunkt gefunden. Besonders letzterer 
ist ein feinfühliger Stimmungskünstler zarter Art von ganz durchsichtiger 
Behandlung, 
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Noch wäre des seinerzeit sehr gefeierten Tiermalers Friedrich Voltz 
(1817—86), eines Schülers des Albrecht Adam und Freundes Rottmanns 
wie Morgensterns zu gedenken, der das Tierstück in Fortsetzung der Hol- 
länder und ebenfalls von Paris beeinflußt, wo er 1835 war, im Sinne Troyons 
gepflegt hat. Sein Schüler und Fortsetzer war der aus Dresden kommende 
Hermann Baisch (184694), der 1869 in Liers Schule, 1881 nach Karls- 
ruhe ging und mit seinen breit und weich gemalten, hellstrahlenden Tier- 
stücken Schule gemacht hat, schon stark durchsetzt vom Impressionis- 
mus, der dann in Braith (Abb. 229) und Heinrich Zügel (geb. 1850) 
die Oberhand gewinnt (Abb. 230). 

Tragen neben Baisch Schönleber und Pochinger die Münchener Schule 
hinaus, so entwickelt sich in erneutem Überdruß einesteils grgen die Frem- 
dendienerei, andernteils gegen die internationale Programmkunst fran- 
zösischen Ursprungs eine erneute Heimatkunst. Die ältere Gruppe ist die 
im Anschluß an Hans Thoma gewonnene altdeutsche Weise, von der wir 
zum Schluß reden werden. Wir kommen vorerst zu Karl Haider (1846 
—1912), der mit Leibl bei Anschütz lernte, später aber zu einer feinen, 
streng gestimmten Stilisierung gelangte. Es liegt etwas Schweres und Un- 
bewegtes über seinen glatt und sorgsamst gemalten Stücken. Eine stark 
lineare Stilisierung gibt ihnen etwas Stilles und Gebundenes (Abb. 233). 
Er hat besonders Schliersee, wo er sich niederlicß, mit den scharf schneiden- 
den Linien der Bergsilbouette oft gemalt. Bleibt er nun unten im Tal, so 
hat sich ein anderer, bis zu seinem Tode kaum beachteter Künstler hoch 
oben auf die Höhen begeben und in meisterlicher und zwar ganz moderner 
Weise die Wucht der Alpenlandschaft festgehalten. 

Fritz Baehr (1850-1919) lernte 1875 unter Baisch in der Lierechule. 
Dann nahm er in Paris den Einfluß der modernen Malerei in sich auf. 
Aber seinen Stil von phänomenaler Durchschlagskraft hat er einzig groß 
‘ oben auf den Gipfeln der Alpen gewinnen können. Wir denken an Koch 
zurück und nun schließt sich einmal der Kreis. Die ganz wuchtige Monu- 
mentalität der Bergriesen, die jener Klassizist in der Kraft des linearen 
Aufbaues und der sprechenden Energie der Silhouette zu geben strebte, 
die packt def jüngere Künstler, hinter dem die ganze Entwicklung der 
modernen Malerıi steht, mit dem gewaltigen Vorwärts in das Gebiet des 
Malerischen und des maltechnischen Könnens. Anstelle der Energie der 
Linienführung tritt die Energie des Pinselstriches. Das Lichtphänomen, 
die schillernde, zitternde, bebende Pracht der farbigen Alpenatmosphäre, 
hinter der die rotleuchtenden Felsen, die blauschillernden Schneefelder 
strahlen, all das hat er mit grandioser Wucht festgr halten und heute erschei- 
nen uns seine Bilder — die Bilder eines im einseitigen Getriebe der Zeit ganz 
vergessenen Meisters — als die monumentalsten Schöpfungen der alpinen 
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Lendschaftsmalerei (Abb. 234). Es ist gegenüber Koch, der das kulissen- 
ertig in die Höhe gebaute Steilbild bevorzugte, charakteristisch, daß er 
zum Breitformat übergeht, wo eben die Ausweitung des farbigen Bildfeldes 
besser möglich ist. Wir denken auch an Segantini, müssen aber dem deut- 
schen Meister die größere Kraft, die überwältigendere Leidenschaft zu- 
erkennen, die uns mächtiger als die Milletsche Sentimentalität, die bei 
Segantini srark nachklingt, packt. 

Das ist die gewaltige Fülle und Pracht, die charaktervolle Größe der 
deutschen Charakterlandschaft im modernsten Gewande. Man halte da- 
neben einen Haider (Abb. 233) in seiner ängstlich zahmen, wenn auch 
feinen Stilisierung, um zu erfassen, daß bei Bachr alles groß ist, nicht nur 
die Macht der Natur, die Wucht der Alpenriesen oder die Unendlichkeit 
um sie und die Farbenpracht, sondern auch die leidenschaftliche Genialität 
des schöpferischen Meisters. Hier einmal sind Bilder vor uns, die ganz 
großes Format brauchen, weil ihr Schöpfer sie auch mit seiner ganz großen 
Seele zu erfüllen vermag. Vor solcher Monumentalität und Kraft verblaßt 
die Sentimentalität der Schule von Barbizon, die flaue Eleganz des franzö- 
sischen Impressionisten und die freudlose, begeisterungsunfähige, blaugrüne, 
schematische Farbenklekserei der deutschen Impressionisten. Das ist wahr- 
lich innerliche deutsche Charakterlandschaft in ganz großem Maßstab, 
an der auch der Programmatiker des Impressionismus Genüge findet, 
die also auch auf der Höhe internationaler Kunstformel steht. Vielleicht 
besinnt sich das schlappe Deutschtum vor solchen Stücken wieder auf 
seine Männlichkeit und auf seine Charaktergröße. Die Bilder zeigen, zu wel- 
cher Größe und Kraft, zu welcher Energie der Charakteristik auch die 
impressionistische Manier sich erheben kann, wenn nur der reclıte Kerl 
dahintersteht. Aber dieser Künstler ist auch verwachsen mit seiner Heimat- 
landschaft, in der er lebt und atmet, und darum kann er sie ganz mit 
seinem Geist erfüllen. 

Daneben fällt Ludwig Dill (geb. 1848), ein Baisch-Schüler, der Führer 
der Dachauer, die sich aus dem Getriebe der Stadt in die Stille des Landes 
flüchteten, anfänglich in Venedig Lagunenbilder malend, etwas ab. Er 
geht später in den flauen Nebelstil der Glasgower Schule über und hat 
das Dachauer Moor mit seinen weißen Birken immer und immer wieder 
und zwar im größten Format gemalt. Es steckt etwas Müdes und Eintönr 
ges in den Bildern. Von den weiteren Dachauern ist Hölze! der kraft- 
vollste unter den Expressionisten zu nennen. Langhammer, Keller- 
Beutlingen, auch Ernst Liebermann und Buttersack seien bier erwähnt. 

Andere Münchener Maler, wie Viktor Weishaupt, Hubert van 
Heyden (18601919), Rudolf Schramm-Zittau, schwimmen wie Zügel 
ganz im impressionistischen Fahrwasser. Im Anschluß an Lier haben zwar 
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seine Schüler, so der genannte Baisch und Gustav Schönleber (1851— 
1917) in Karlsruhe eine große Schule der Landschaftsmalerei gegrün- 
det (Abb. 232). ßie halten sich noch von den letzten Manieren des Im- 
pressionismus zurück, während F. Kallmorgen (geb. 1856) ganz zu den 
Impressionisten übergeht. Er geht nach Berlin, während Schönleber mit 
Richard Pötzelberger (geb. 1856) später nach Stuttgart übersiedelt. An- 
dere Karlsruher wie Hans von Volkmann (geb. 1860) lassen mehr den Ein- 
fluß Thoma’s in ihren ruhevoll und fein getönten Landschaften erkennen. 

Die anderen Schulen betreffend ist für Wien, das in der ersten Hälfte 
des Jahrhunderts tonangebend war und mit Gauermann einen starken Ein- 
fluß auf München ausübte, der Rückschlag von München her festzustellen. 
Albert Zimmermann kam auf dem Umweg über Mailand 1860 nach Wien. 
Sein Schüler Emil Jakob Schindler (1842-92) nahm den Einfluß der 
Barbizon-Schule in seinen Praterbildern oder Landschaften aus Nieder- 
österreich auf. Im gleichen Sinne arbeiteten Theodor v. Alt (184096), 
Tina Blau, Eugen Jettel (1819-1901). Letzterer in warm und weich 
gemalten kleinen Bildchen. Zum Impressionismus gehen dann die Mitglieder 
der Wiener Sezession über. Es zeigt sich hier, wie überall im Wandel zum 
Impressionismus, der eben das Licht und Beleuchtungsmotiv, nicht das 
Naturmotiv malt, daß man das Verständnis und die Liebe für das Charakte- 
ristische im Landschaftsbild verliert. So bedeutet der Impressionismus 
das Ende der deutschen Charakterlandschaft. | 

Aber aus dem Wesen eines Menschen oder eines Volkes gewachsene 
.. Begriffe oder Vorstellungen lassen sich nicht abtöten. Und alle noch so laut 
von Pariser Herrlichkeit oder eigener Malvollkommenheit redende Pro- 
gramme können diese inneren Triebe nicht erledigen. Vielfältig lebt die 
Sehnsucht zur Heimat weiter. So zogen dann ähnlich wie die Pariser nach 
Barbizon, die Frankfurter nach Kronberg, die Münchener nach Dachau, 
eine Schar zumeist Düsseldorfer Künstler nach Worpswede bei Bremen, 
dort eine Künstlerkolonie in bescheidenem Genügen an der einfachen 
niederdeutschen Ebene und der stillen Natur zu finden. Fritz Mackensen 
(geb. 1866), 1908—18 in Weimar, Karl Vinnen (geb. 1863), Otto Moder- 
sohn (geb. 1865), Heinrich Vogeler (geb. 1872), Fritz Overbeck 
(1869-1909) (Abb. 255), Hans am Ende (1864—1918). Sie halten sich 
ganz für sich und jeder Kunstprogrammatik der Impressionisten ferne. 

Vinnen, als Führer, wendete sich in dem, Protest der deutschen Künstler“ 
gegen das Kunstästhetentum und den Impressionismus. Gegenjenes sagt er, 
„die tiefsinnigen ästhetischen Analysen haben meiner Ansicht nach nichts 
mehr zu tun.‘“ Nachdem er anfänglich den Kunstschriftsteller den treuen 
Bundesgrnossen des vorwärtsdringenden Künstlers bezeichnet hat, geht 
er gegen die Kunstästheten. „Aus den treuen Helfern ist eine selbständige 
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Burne-Jones u. William Morris. Bethlehem. Oxford. 


Abb. 275. 
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Abb. 276. 'Toorop, Christus am Brunnen. 
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Abb. 278. O. S. Kroeger, Komitee der französischen Ausstellung. 1888. 
Glyptothek, Carlsberg. 
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Abb. 279. V. 
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Abb. 280). Josef Isı 
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Abb. 283. J. B. Jongkind, Bei Mondschein. 


Abb. 281. M. A. J. Bauer, Am Brunnen. 
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Abb. 287. Joh. Bosboom, Seitenschiff der Kirche in Haarlem. 


a nk u -. Ex IR 
4 1 IE Eee . . 
" yet | I} = ie li rn Fatal 

er = — uno A Se 

DU er ki es =) BR nS = 


SIEE 


- 
5 


Abb. 288. G. H. Breitner, Winter in Amsterdam. 
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Macht geworden, die instinktiv mit dem Künstler um die Seele des Volkes 
ringt. Gleichberechtigt mit den Schaffenden dekretieren sie die Richtungen, 
bannen oder sprechen heilig und wirken bei bester Überzeugung ganz un- 
gemein gefährlich auf die heranwachsende Künstlerjugend. Vor allem schie- 
ben sie die Kunst auf einen falschen Weg, auf den der wissenschaftlichen 
Doktrin, die Ersetzung des naiven Kunstschaffens durch verstandesmäßige 
Reflexion.“ Gegen die Kunstprogrammatik sich wendend, sagt er: „In 
dem bewußten Programm schaffender Künstler bedeuten trotz aller Ver- 
wahrungen auf anderer Seite diese wissenschaftlich optischen Forderungen 
einen Zwang, persönliche Naturempfindungen in fremde Stilgesetze und 
z. T. psychopathische Anschauungen anderer zu pressen; kurz eine durch 
abstrakte Denkweise ästhetischer Theoretiker hervorgerufene Irreleitung, 
Ersetzung naiven Kunstschaffens durch verstandesgemäße Reflexion.‘ Es 
ist manches wahr daran. Wenn er dann gegen den Impressionismus sagt: 
„Die Errungenschaften seit Manet sind zusammenfassend gesprochen der 
Oberfläche der Dinge, der Epidermis der Welt der Erscheinungen gewidmet. 
Aber wohin hat in Frankreich der Weg über Manet, O&zanne und van Gogh 
geführt $ Darüber gibt es kein Hinaus,‘‘ so erklärt er sich als Gegner dieser 
Känseitigkeit. Gewiß ist manches Landschaftsstimmungsbild dieser Worps- 
weder Schule (Abb. 255) besser geeignet die Freude an der Malerei zu 
wecken, als nach impressionistischem Schema gemalte blau-grüne Bilder. 

Die Künstlerkolonie ist zum Teil wieder auseinandergegangen. Man 
bat dort einfache Naturbilder gemalt. Etwas Erschütterndes hat sich dort 
nicht geformt. Aber diese Rückkehr zur einfachen Natur bezeugt doch 
in allen von Heimatgefühl erfüllten Deutschen die Sehnsucht nach dem 
Intimen und dem individuellen Naturbild, nach der Stimmungslandschaft. 
Das ist ein starker inniger Naturtrieb, der nach Befriedigung verlangt. 
Wir wollen ihn nicht töten, sondern großziehen, damit endlich wieder die 
im Schematismus impressionistischer Artistenkunst untergegangene Viel- 
fältigkeit der Natur — alles, Meer und Berg, Fels und Tal kennen diese 
Modernen nicht, nur den Sonnenstrahl — wieder aufleben möge und der 
Vielfältigkeit der menschlichen Natur, der Individuen im Volke Rechnung 
tragend eine vielfältige Kunst im Interieur oder im Landschaftsstimmungs- 
bild, in dem deutschen Charakterbild erstehen lasse. 

Einen besonderen Platz in dem Kapitel der deutschen Charakterland- 
schaft haben wir Hans Thoma (geb. 1839 in Bernau) zuzuteilen. Nicht 
etwa, weil er das Allerbeste auf diesem Gebiete geleistet hat, sondern weil 
er am eindringlichsten und bewußtesten auf den inneren Gehalt hingear- 
beitet hat. 1880 schreibt er einmal ausführlich : „Wie kann man denn immer 
wieder die Kunst dies Menschenwerk mit der unendlichen Natur verglei- 
chen wollen, da die Kunst doch etwas ganz anderes ist und zwar nichts 
Knapp, Die künstlerische Kultur des Abendlandes. Bd. III. 21 
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anderes als der Ausdruck menschlichen Lebens und Empfindens dem so 
ganz ungeheuerlichen Chaos der Natur gegenüber. Vielleicht könnte man sie 
als eine Art von Ordnungschaffer ansehen in dem Wirrwarr von Eindrücken, 
den unsere Seele von der Welt empfängt.‘ — Sich weiter gegen das „Arran- 
gieren‘‘ wendend, sagt er etwas kraß: „Geschmack ist in der Kunst von 
gar keiner Bedeutung, jede Putzmacherin kann ihn haben. Die Kunst wird 
in ihrem wahren Wesen schaffen, nicht nach außer ihr liegendem Gesetz 
und Abgott, sondern nach Gesetzen, die im Wesen der menschlichen Seele 
liegen. Sie kommt somit freilich direkt aus der Natur hervor, weil das 
menschliche Wesen ganz in der Natur verankert ist. Die Kunstwahrheit 
wird im Grunde nichts anderes sein, als die Offenbarung der Natur der 
Seele. Die Kunst ist ein Zeugnis der wahrnchmenden Seele, der nach ihren 
eigenen Gesetzen formenden Seele; das ist in den bildenden Künsten genau 
so wie in der Musik und Poesie.“ Zum Schluß sagt er: „Im Anfang dieses 
Briefes ziehe ich los über die Phrasen und hochhoblen Worte, die über Kunst 
sich breitmachen, und nun wirst du lachen und sagen, jetzt fällt er selber 
in solchen Gescheidloston“. Dann schließt er mit den Sätzen, die am 
Schluß dieses Kapitels stehen und die uns ernstlich an die Besinnuuug 
des Künstlers und Menschen auf sich selbst und sein inneres Ich mahnen. 
Thoma erscheint gewiß nicht als ein Vollkommener in seinem Werk.. 
Er ist ungeschickt und schwerfällig, hat vielleicht über sein Können hin- 
ausgestrebt, und die Schwächen einer oft gesuchten Poetik sind allzu 
leicht offenbar. Aber er hat seine Zeit überdauert und der Senior der 
deutschen Kunst steht heute im Wirrsal der Zeit wie ein letzter Recke 
der deutschen Romantik vor uns. Die französische Malmanier, der Im- 
pressionismus sinkt dahin; er aber steht fest. Es klingt aus seinen Bildern 
der Gesang des deutschen Wanderers. Das deutsche Lied und die deutsche 
Heimatfreude werden wieder erschallen und werden ewig sein. Programm- 
los und sich selbst getreu sein heißt es, naturwahr und seelenecht, wenn 
auch schlicht und ohne leeren Glanz. 

Auch das klingt so natürlich und eindringlich, wie man es machen soll, 
um echtes, aus Naturfreude schöpferisches Kunstschaffen zu zeitigen, 
daß man es jedem Kunstjünger mit auf den Weg geben kann. Was soll 
das Prinzipiennachjagen, soll die Progranımkunst! Aus der Seele sollen 
des Künstlers Worte dringen, aus dem Temperament, der Lebensleidenschaft, 
der Daseinsheiterkeit oder dem Freudenjubel am Glanz der Natur. Es gibt 
zwei ganz frühe Bildchen, Ansichten von St. Blasien, 1856 von dem jungen 
Thoma gemalt. Ich dachte dabei an Henry Rousseau und seine so verhim- 
melten kindlichen Bilder. Wieviel besser sind Thoma’s Jugendbildchen als 
diese albernen Dilettantereien. Und manchmal, wenn man von Negerkunst 
und Kinderkunst u.a. faselt als der wahren Kunst, denke ich an Thoma’s 


328 


Ausspruch oben in jenem Brief: „Auch in der Kunst gehört ein natürlich 
kindlicher Sinn dazu, um wahr zu sein. Kinder sind wahr und ehrlich, nur 
unbedingte Ehrlichkeit ist fähig, Großes und Bestehendes für die Mensch- 
heit zu schaffen, wie in allem, so auch in der Kunst.‘“ Ich denke auch an 
Thoma’s naives, kindliches Kunstschaffen während eines langen Lebens. 
Es ist wieder einmal ein nur dem Deutschen Verständliches in dieser Art, 
so seinen träumerischen Gedankengängen mit oft ganz unzulänglichen 
Mitteln nachzugehen und sie zu gestalten. 

Nachdem er bei einem Basler Lithographen und bei einem Uhrschild- 
maler in Furtwangen angefangen hatte, kommter endlich 1859 auf die Karls- 
ruher Kunstschule, erst zu Wagner in der Antikenklasse, dann zu Schir- 
mer und nimmt Canons Einfluß in sich auf. Weiter macht er im Sommer 
eifrig Naturstudien im Schwarzwald. Aber seine schlichten, einfachen Bilder 
finden keinen Beifall. Er geht nach Düsseldorf, wo er mit Scholderer Freund- 
schaft schließt, mit dem er 1868 nach Paris wandert. Courbets Einfluß 
macht sich geltend, so im Knaben mit dem Reh. Aber auch auf dem ganz 
duftig gemalten Bild „Im Sonnenschein“ (Abb. 235) lebt der Geist der 
Pariser Lichtmalerei, die damals mit Manets Pleinairismus und den An- 
fängen Monets in ein neues freies Stadium getreten war. Heimgekehrt 
eht er nach Karlsruhe und von da nach Säckingen, wo er die ersten Bilder, 
die uns die intime Charakterlandschaft des Meisters in ihrem schlichten, 
hellen Lichtschimmer zeigen, malt. Vier Ansichten von Rheinfelden, Laufen- 
burg, Waldshut und Säckingen gehören mit zu den frischesten, naiv aus hei- 
terem Natureindruck erfaßten Bildern, was er überhaupt gemalt hat. 1870 
gehteer nach München zu Viktor Müller. Wir berichteten schon davon (8. o.). 
Auch Böcklin und Leibl lernt er kennen. „Mit Leibl verkehrte ich viel, 
und wir hatten uns gerne, jedoch merkte ich ein gewisses Mißtrauen gegen 
mich, weil ich im Verdacht stand, zu lasieren und andere Kunststücke beim 
Malen anzuwenden, die bei seinem ehrlichen Freimalen ihm wie Sünde 
erschienen,‘ schreibt er. Der materielle Erfolg war ein geringer im Kreise 
der „Unverkäuflichen“. 1874 machte er mit Albert Lang seine erste Italien- 
reise, „da hab ich die Augen aufgemacht, ich sah die dunklen Zypressen in 
die silberglänzende Luft ragen, die mild grünen Oliven, die uns so lieb 
geworden sind, die Stadt mit ihren Palästen und das reiche Leben am 
Hafen“ schreibt er später von seiner Ankunft in Genua. In Rom macht 
er die Bekanntschaft Drebers, ist viel mit Lugo zusammen. Er kehrt über 
München zum Schwarzwald zurück, geht im Herbst nach Schweinfurt, im 
Winter nach Frankfurt. Dann geht er im Sommer nach München und kehrt 
im Herbst nach Frankfurt zurück. Der Frankfurter Aufenthalt dauert 
1876—99. 1877 heiratet er. 1879 reist er nach England. 1880 zum zweiten 
Male nach Italien, 1886 zum drittenmal, wo er bei Hildebrand wohnte, 
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1892 zum vierten, 1897 zum fünften Male. 1899 wurde er zum Akademie- 
direktor nach Karlsruhe berufen, wo er noch heute tätig ist. 

Das außerordentlich reiche Werk des Meisters spricht von einer beinahe 
einzigartigen Fruchtbarkeit. Der, der die logische Verfolgung eines künst- 
lerischen Gedankens oder Programmes bei ihm sucht, wird enttäuscht sein. 
Er hat so, wie er schrieb, prinzipienlos geschaffen, bald von diesem oder 
jenem Naturbild gepackt, bald aber auch von irgendeinem anderen Kunst- 
werk angeregt. Man wird darum am besten tun, ebenso prinzipienlos an 
seine Werke zu gehen. Es sind besonders seine Landschaften, die immer 
als der teuren Heimat echtes Widerspiel gelten werden. Eine freundlich 
milde Heiterkeit strahlt uns aus ihnen entgegen, nirgends das Malerexperi- 
ment über die Gesamtaufgabe stellend. Sein Bild im Sonnenschein (Abb. 
235) schlägt ja unter französischem Einfluß zum ersten Mal den lichten 
Akkord an. Trotzdem offenbart das Bild die weiche Sentimentalität 
des Meisters. Zart und fein legt sich der kühle Gesamtton über alles, wo- 
bei harte Kontraste gemieden sind. Mit großer Liebe ist das vielfältige Blatt- 
werkder Pflanzen und Bäume ausgeführt. Dann aberkommen die stimmungs- 
vollen Bilder aus der Heimat. Neben den vier genannten Stadtansichten 
von 1870, die im heiteren Sonnenglanz erstrahlend die fruchtbare Rheinebene 
vorführen, sind es zahlreiche Schwarzwaldbilder, unter denen die Schwarz- 
waldlandschaft mit Ziegenherde in der Nationalgalerie, Berlin, in ihrem 
kühlen Ton und der klaren Festigkeit der Bildung eines der vorzüglichsten 
Stücke ist und den Charakter der Bergluft treffend wiedergibt. Dann wieder 
ein Bild von der Rheinebene bei Säckingen (Abb. 238) von 1873, wo die 
lichte Pracht blühender Wiesen, der schillernde Strom, die leicht sich im 
Dunst verlierende bergige Ferne ausgezeichnet den Charakter der Ebene, 
des blühenden Wiesenlandes schildert. Oder er malt die dunstig schwüle 
Mainebene auf einem Bild bei Burnitz in Frankfurt von 1875, oder den 
rauschenden Wasserfall bei Schaffhausen (Abb. 237) von 1875, wo uns die 
lustige Heiterkeit der schillernden Wellen, das plätschernde Wasser vorn und 
das schwermütig drohende Rauschen aus den Tiefen entgegenzuklingen 
scheint. Wie oft hat er den in der Einsamkeit zwischen Gestein und grünen 
Wiesen plätschernden Schwarzwaldbach gemalt, wie oft die blühende Wiese 
im Tal, dieduftende Au hoch oben in der durchsichtig kühlen Luft der Berge ! 
Ich sage all das sind Meisterstücke der deutschen Charakterlandschaft. Sie 
sind nicht maltechnische Meisterstücke, und darum passen sie auch nicht in 
die moderne Programmkunst, aber sie sind trotzdem Meisterwerkeder Kunst, 
größere als manche Faxereien der Modernen, besonders aber eindringlicher 
und inniger, darum auch die Seele des Volkes berührend und ergreifend. 

Es sind Meisterwerke der Kunst, die die sichtbare Wirklichkeit uns, 
die Luft, die wir atmen, den Sonnenstrahl, der uns erwärmt, den heimischen 
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Winkel im Tal, der uns mit Heimatfreude erfüllt, die ganze liebe, teure 
Welt, in der uns kleines Leben emporblüht, geben will. So strahlt uns aus 
diesen freundlichen Bildern die ganze Heiterkeit, all das Glück und die 
Innigkeit einer schönen Seele, eines harmonisch gestimmten Menschen- 
wesens, die ganze schlichte, liebevolle, milde deutsche Art entgegen. Kann 
die Kunst etwas Besseres geben, als solche Seelenreflexe, als die Verherr- 
lichung der sichtbaren Natur in der Harmonie eines glücklichen, zufrie- 
denen Menschen, als solche Naturverklärtheit? Und dieser Künstler hat 
auch gelitten und gestritten um sein Ziel. Jahrelang verkaufte er nichts; 
das Grün seiner Bilder wurde als „Thomasalat‘“ verspottet. Erst seit 
etwa 1890 ist er anerkannt. Es erscheint einem geradezu lächerlich, daß 
solch wirklich schöner und harmonischer Akkord aus der schönen deutschen 
Heimat so lange verbannt bleiben konnte. Und dieses Sichhineinsehen in 
den Geist einer Landschaft, dieses Erfassen des für die Landschaftsszenerie 
Charakteristischen ist ein so unendlich Schönes und Einziges. Dabei opfert 
der Künstler aber nie den Stimmungston seines eignen Ichs, seiner hei- 
teren Seele und erfüllt alles mit lichtem Glanz. Gewitterstimmungen und 
Interieurhelldunkel, also schwere Akkorde, sind ihm nicht gelungen. Er 
war in seiner Weise ein Pleinairist, auch in der Lichtheit seines Gemütes. 

Es ist aber selbstverständlich, daß solchem Künstler, dem die Charakter- 
züge des Naturbildes so weihevoll sind, nicht in das Fahrwasser der fran- 
zösischen Pleinairisten und Impressionisten geriet, die ja nur Licht und Luft 
malen, Lichtphänomene, atmosphärische oder optische Effekte festhalten 
wollen, aber denen die charakteristische Silhouette, die Individualität der 
Landschaft, in der sie leben, ganz gleichgültig ist. Nun, vielleicht wird es 
doch einmal anders. Solche Bilder Thoma’s lernen wir lieben, weil wir die 
Heimat lieben, aus der heraus unser Wesen gewachsen ist. Können wir 
aber wirklich impressionistische Effektbilder lieben, die keine Physiognomie 
haben, keine Persönlichkeit sind ? So wird mindestens im Herzen des Volkes 
die deutsche Charakterlandschaft Siegerin bleiben. 

Aber auch mit Figuren hat der Meister seine Bilder reich belebt. Ich will 
hier nicht weiter darauf eingehen, was er im Märchenbild, im religiösen Bild 
oder in der Mythologie geschaffen hat. Mir sind diese Stücke, zu deren Durch- 
bildung die schlichte Natur des Künstlers nicht phantasiereich genug war, 
auch wohl nicht die nötige Gestaltungsenergie besaß, und die darum leicht 
in das Sentimentale übergehen, nicht gleich lieb. Solcher Mystizismus 
steht dem einfachen Bauernsohn aus dem Schwarzwald nicht, auch scheint 
uns die Beherrschung der Form nicht gleichwertig mit den Leistungen in 
der landschaftlichen Raumbildung. Auch seinem anderen Gestalten haftet 
leicht etwas von gütiger Sentimentalität an. Das Beste sind neben einer 
Anzahl guter Porträts seine Kinderstückchen, die tanzenden Kinderreigen 
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u. &., nur nicht solche Bilder mit allegorischen Figuren, mit Flora oder 
Quellennymphen. Da muß man zu Böcklin gehen, bei dem die Figuren 
eben nicht so wie hier hineingesetzt sind, sondern aus dem Wesen der Natur, 
aus der Stimmung heraus gleich Verkörperungen dämonischer Gewalten 
der Natur gewachsen und geworden sind. 

Zum Schluß aber nehme man einmal den herrlichen Blick aufein Taunus- 
tal in München, Staatsgalerie (Abb. 109) von 1890. Sicher in Erinnerung 
an das entzückende Schwindsche Bildchen der Staatsgalerie (Abb. 108) 
gemalt schen wir uns gegenüber dem zart versonnenen Malerpoeten der 
Romantik mit fast derber Hand in die Wirklichkeit hineinversetzt. Was dort 
nur eben so hingehauchte, nur angedeutete, hingeträumte Wirklichkeit war, 
das sehen wir hier fest und klar vor uns. Vorn wie dort die Figurenkulisse, 
die aber nur wie eine Art Fensterbrett am Ausblick wirkt. Rechts und links 
zwei Hügelkulissen, dann in der Tiefe das wie breit hingelegte Tal, das lang- 
sam ansteigend weiterhin wieder in die Luft emporstrebt. Über diesem wei- 
ten, gemeinsamen grünen Glanz, über der fest getönten Erde strahlt ein 
blauer Himmel mit weißen Wolken. Dazu die herrliche Klarheit des Natur- 
bildes, die Wohltat der Wirklichkeit. Wie sicher baut sich der Raum in die 
Tiefe, wie fest und materiell ist die Erde, wie klarsichtig und von frischer 
Gebirgsluft erfüllt ist der Himmel. 

Ich rufe da wirklich die Naivität unserer deutschen Seele und die in- 
nersten Gefühle der Menschheit an, d.h. wenn die überkultivierte Mensch- 
heit noch naiv sein kann und noch eigene Gefühle hat. Atmen solche 
Bilder nicht ein anderes neues Leben, klingt aus ihnen nicht wohltuend 
der weiche Wohllaut einer empfindsamen Seele ? Versetzen sie uns nicht 
mit Macht in die Herrlichkeiten der sichtbaren Welt und in die Wirklichkeit 
hinein? Sind das nicht andere Wahrheiten als das mühselig Zusammen- 
gebaute des göttlichen C&zanne und anderer Doktrinäre ? Soll denn nicht 
das Kunstwerk ein vor der Natur und ihrer Weite gewordenes innerstes 
Erlebnis sein? Jubeln diese Naturausschnitte nicht ganz anders als alles 
das, was Malergelehrte zusammenstümpern, von dem herrlichen Erfülltsein 
der künstlerischen Seele ? Lebt hier nicht wie in den schlichten Bildern des 
C.D.Friedrich das pantheistische Allgefühl der großen deutschen Romantik ? 
Nochmals sage ich den Deutschen: zurück zur deutschen Charakterland- 
schaft, zur echten deutschen Naturromantik. Nochmals führe ich Thoma’s 
eigenes Wort an: „Über alle doktrinären Erörterungen heraus tut der Künst- 
ler doch besser, dem Organismus eines Blümleins nachzuforschen oder im 
Gras zu liegen und dem Schauspiel, das die ziehenden Wolken über die 
alt gewohnte Landschaft machen, zuzusehen. Er läßt sich den gleichen Wind, 
der das Gras in Wellen bewegt, um die Nase wchen und braucht daher 
gar nichts zu denken. Wohl kanns ihm dann werden in der 
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Seele und aus diesem Wohlwerden heraus können sich viel- 
leicht auch ganz gute Bilder gestalten; prinzipienlos können 
sie unter Umständen sogar das Urprinzip Es künstlerischen 
Gestaltens in sich tragen.“ 


2ı. Der deutsche Impressionismus und die 
Vernichtung von Form und Raum in der 
Atmosphäre. 


Impressionismus, auch er kam nach Deutschland, ein uns innerlich 
fremdes Prinzip, von den Deutschen selbst herübergetragen. Hätte er das 
erfüllt, was auf seinem Programm stand, es wäre rettungslos der Mord des 
Individuellen in der Kunst und damit jeder höheren Kunst selbst gewesen. 
Die Zertrümmerung und Auflösung des Objektes in der Natur wäre es 
gewesen und in folgerichtiger Weise die Vernichtung des künstlerischen 
Subjektes. Esist ein optisch-wissenschaftliches Prinzip der Naturforschung, 
die momentanen Eindrücke auf unser Auge, also die rein physische Reaktion 
auf den optischen Eindruck hin festzulegen, also sich vor die Natur hinzu- 
setzen und mit der mehr oder weniger sensiblen Mechanik des Sehapparates 
das plötzlich Gesehene hinzuwerfen. Solche mechanische Naturskizze ein 
Bild oder Kunstwerk zu nennen, ist ein vielfacher Irrtum. Man ist sogar 
soweit gegangen, die Künstler, die amschnellsten und von inneren Hemmun- 
gen am wenigsten getrübt diese Augenblickseindrücke festhielten, für die 
größten Meister zuerklären. Je neutraler, unpersönlicher und mechanischer, 
umso besser! Soist die Kunst Sehwissenschaft; das Malen ein mit Farben 
Experimentieren geworden. Die Natur auf sich wirken lassen, einen Ein- 
druck aufnehmen, ruhevoll und ganz, ihn innerlich verarbeiten und aus 
dem großen Naturerlebnis als Resultat eines inneren Vorgangs das Kunst- 
werk formen — das ist verpönt. Das gilt diesen Dogmatikern als unwahr, 
das ist gegen das Programm. 

Glücklicherweise hat aber die Entwicklung gezeigt, daß auch aller 
Dogmatismus, alles Predigen von ewigen Wahrheiten doch zu nichte wird 
vor dem Wesen der menschlichen Individualität. Schließlich sind im 
künstlerischen Schaffen doch die Temperamente wieder durchgebrochen 
und das Beste, was wir von den Künstlern und Anhängern des Programmes 
herausheben können, wird immer das sein, was sie über das Programm 
hinaus in immer neuer Individualisirung der Formel geleistet haben. 
Da allein treten die Persönlichkeiten heraus und das über das Allgemeine 
Überragende wird offenbar. Wenn wir an das Werk der deutschen Impres- 
sionisten gehen, müssen wir unser Auge zunächst einmal ganz besonders 
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einstellen. Jede Sentimentalität im Sinne von Heimatgefühl müssen wir 
uns abgewöhnen. Nicht große Naturausblicke, die also einen bestimmten 
Landschaftstyp geben, nicht Charakterbilder der Landschaft, weder lokal 
genommen noch auch den Typus betreffend, dürfen wir erwarten. Die be- 
sondere Physiognomie der Landschaft kommt ganz in Fortfall. Selten sagt 
uns ein Stück, wo es gemalt ist, das Naturobjekt als solches ist durch 
diese Dogmatiker erledigt; sie wollen nur das Lichtphänomen und einen 
ganz beliebigen Ausschnitt aus der Natur malen. Es ist gleich, ob es Berg 
oder Tal, Wasser oder Fels, Baum oder Wiese ist. Die Hauptsache bleibt 
das atmosphärisch-optische Phänomen. So haben wir also weder Charakter 
noch Intimität zu erwarten. Aber wir müssen uns auch neben der Heimat- 
liebe und Daseinslust jede Farbenfreudigkeit abgewöhnen. Die gelehrte 
Erkenntnis der Herren sagt, daß die Luft über allem ist und alles in ihrem 
Grundton untertaucht, daß die Lokalfarbe nur ein hemmendes Element 
ist, daß alle beständigen Farbentöne und so auch alle Farbenakkorde im 
Luftton verloren gehen müssen. Wenn der französische Impressionismus 
sich noch dank seiner besonderen Geschmackskultur große Mäßigung aufer- 
legte, entartet der deutsche Impressionismus zur direkten Farbenhäßlich- 
keit. Wenn nicht gleich alles grau in grau gehalten ist, so dominiert ein 
Vitriolblaugrün, dessen verletzende Schärfe wirklich keine Augenlust ist 
und uns den Besuch der großen Ausstellungen fast zur Qual macht. 

So steht die Kunst nicht nur im Zeichen kalter Lieblosigkeit und 
vollkommener Stimmungsleere, sondern auch in dem öder Trübsal fern 
von jeder Farbenfreudigkeit. Es ist alles andere mehr als Augenweide, 
in den Sezessions- und in den neuerdings gleichgestimmten Glaspalast- 
ausstellungen herumzuwandeln. Es ist fast schon ein gewohnter Augen- 
schmerz, immer und immer das doktrinäre Blaugrün sehen zu müssen. 
Und die Natur hat doch so viele andere Töne und Stimmungen. Man 
fragt sich, ist denn die Welt verhext und in diese eine grelle, harte 
Sonnenlichttönung vernarrt. Hat denn nicht jeder Mensch in sich eine 
andere Stimmung, deren Gegenakkord er in der Natur suchen soll und 
finden wird. Denn in der Natur ist einfach alles möglich und denkbar. 
Wie kann denn solch ganz einseitige Kunst, die keinerlei innerem Verlangen 
der Menschen, nur dem der optisch getreuen Wiedergabe Rechnung trägt, 
auch populär werden. Es ist dazu eine durch die Fleckenmanier und die 
schematische Kleckserei so unangenehm auf die Großstadtnervosität und 
aufgegeißelte Augensensibilität gestimmte Kunst, daß sie bei keinem 
naturgesunden Menschenkind Widerhall finden kann. Ein weiterer Übel- 
stand besonders der deutschen Impressionisten kommt hinzu, das unge- 
heure Format. Diese Kunst ist eine Museums- oder Ausstellungskunst 
geworden; nicht für die Räume, wo Menschen wohnen, malt man Bilder, 
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ebensowenig wie man den Herzensbedürfnissen der Menschen, der dummen 
Laien, die vom Malen nichts verstehen, gerecht werden will. 

Der Fluch der Rationalisierung des Kunstschaffens wird offenbar, natür- 
lich nicht deswegen, weil diese Programmatik sich in ihrer streng ver- 
standesmäßigen Logik aufbaut, sondern weil sie einseitig ist. Das Ziel des 
Impressionismus ist das Erfassen der Atmosphäre als eines lebendigen 
Wesens. Auch das kann an sich als ein hohes künstlerisches Ziel erfaßt 
werden. Nur geht bei einer scharfen, kalten Doktriffierung und der ein- 
seitigen Versteifung auf das atmosphärische Phänomen, indem man nur 
ein Stück Atmosphäre malen will, so vieles, wie die lebendige Vorstellung 
von der plastischen Form und dem malerischen Raum, verloren, Dinge, 
die mit unserem Daseinsgefühl und zugleich in der großen Entwicklung 
der abendländischen Kultur ganz anders verankert sind, als die nur op- 
tisch faßbare, aber nicht im Lebensgefühl wirkende Atmosphäre. Der 
Sieg der Atmosphärenmalerei des Impressionismus bedeutet 
den Untergang von plastischer Formbildung und malerischer 
Raumgestaltung, dieser beiden mächtigsten Leistungen abendländischer 
Kunst. Betont muß aber werden, daß sich der deutsche Impressionismus 
in viel höherem Grade als der auf koloristische Reize ausgehende franzö- 
sische an die Natur wendet und da gelegentlich einem monumentalen 
Naturalismus zustrebt. 

Wiederum war München das Einfallstor des Franzosentums mit der 
Internationalen Kunstausstellung 1879, auf der zum ersten Male franzö- 
sische Impressionisten vertreten waren. Als weiterhin in München auf der 
Internationalen Ausstellung von 1888 auch die anderen Völker sich zu der 
neuen Lichtmalerei bekannten und den kalten Farbenakkord brachten, 
da kam auch Deutschland in Gärung und 1893 traten in München Haber- 
mann, Herterich, Piglheim, Uhde, Liebermann, Corinth, Slevogt als „Ver- 
einigung bildender Künstler Münchens‘ zusammen. Sie hielten ihre Lan- 
desausstellungen in einem Hause am Englischen Garten, später in dem 
Gebäude, wo jetzt die Staatsgalerie ist, ab. Die Bezeichnung Sezession 
kam auch bald. In Berlin hatte sich schon 1892 die Vereinigung der XI 
gebildet, aber erst 1899 ist die Sezession auch dort gegründet. Dresden, Wien 
(1898), Düsseldorf waren vorangegangen. Von jetzt an ist es Sitte geworden, 
daß die Künstler Gruppen und Grüppchen bilden. Der Zusammenschluß 
der Sezession in dem „Deutschen Künstlerbund‘ 1903 gegenüber der 
„Allgemeinen deutschen Kunstgenossenschaft‘“ von 1850 hat dieser Zer- 
splitterung gar keinen Einhalt tun können. Die Luitpoldgruppe und die 
„Scholle“ in München, die Brücke in Dresden, die neue Sezession in Mün- 
chen sind nur die wichtigsten Beispiele von Gruppierungen, die zumeist gegen 
die harte Einseitigkeit der Sezessionisten auftraten und die Befreiung vom 
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impressionistischen Programm forderten. Also sehr schnell, etwa zehn 
Jahre nach ihrem Auftreten schon fand das Programm ernsten Widerspruch. 

So ungünstig man vom programmatischen Standpunkt die ganze neue 
impressionistische Bewegung ansehen mag, wir selbst dürfen nicht dok- 
trinäreinseitig im Gegensinn seinund müssendochauchdie äußerst belebende 
Kraft, die mit der neuen Freilichtmalerei auch in die deutsche Landschafte- 
malerei kam, anerkennen. Man sah die Welt wieder einmal in einem neuen 
Sehwinkel, und das allein löste in dem damals so herrlich aufblühenden 
Deutschland außerordentliche Kräfte, machte sie der Kunst lebendig. 
Oder vielleicht ist es nicht dem Impressionismus, sondern dem gewaltigen 
Aufschwung, den Deutschland damals nahm, zu danken, wenn nun auch 
die Kunst eine große Zahl schöpferischer Geister zeitigte, und dem Im- 
pressionismus kam eben dieser Aufschwung zu nutze. Neben führenden 
Meistern, die eben ganz zum Impressionismus übergingen, wie Liebermann, 
Uhde, Kalckreuth, Kallmorgen, Kühl, Slevogt, Corinth u. a. sind aber 
auch einige bedeutende Männer, die doch noch außerhalb stehen. Allen 
voran nennen wir hier Wilhelm Trübner (1851—1910). In Heidelberg 
geboren, machte er früh die Bekanntschaft Feuerbachs, er kam 1867 zu 
Schick nach Karlsruhe, ging 1868—69 nach München, wo er Leibl kennen 
lernte, die große Ausstellung sah, und begab sich, um Malen zu lernen, 
zu Canon nach Stuttgart, siedelte aber 1870 mit dessen Fortgang nach 
Wien nach München über, wo er in die Schule des Wilhelm Diez trat. 
Er wurde in Bernried von Leibl angespornt, verkehrte viel im Leiblkreis, 
besonders mit Lang, Schuch und Thoma. 1872 kehrte er nach Heidel- 
berg zurück, um im Oktober mit Schuch nach Italien zu wandern. Im 
Frühjahr 1873 war er mit Schuch in Brüssel, sie gingen im Sommer nach 
dem Chiemsee. Im Oktober 1874, nach seiner Dienstzeit, traf er sich wieder- 
um mit Schuch in München. 1879 war er nur sechs Tage in Paris. 1884 
war er in London und kehrte nach München zurück; war 1889 wieder nur 
auf einige Tage in Paris; in München verkehrte er viel mit Corinth, Slevogt, 
Breyer und Eckmann und lernte Liebermann kennen. Der Chiemsee ist 
sein ständiger Sommeraufenthalt gewesen. Endlich 1896 verließ er München, 
um nach Frankfurt zu gehen, heiratete dort 1900 und wurde 1903 an die 
Karlsruher Akademie berufen, wo er dann auch gestorben ist. 

Das Leben Trübners erzählt eines ganz klar. Er hat von allen modernen 
Führern deutscher Malerei am wenigsten Beziehungen zu Paris, wo er 
kaum ein Dutzend Tage seines Lebens vollbracht hat. Er ist eine malerische, 
besser gesagt koloristische Begabung ersten Ranges und mehr als die 
anderen, als Leibl und Thoma hat er auf die Linie Verzicht geleistet. 
Er ist aber auch noch nicht zu den Impressionisten zu rechnen, mit 
denen er nur die Helligkeit und den breiteren Strich gemein hat, ebenso- 
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wenig wie etwa C&zanne. Seine Kunst zeichnet sich durch eine außerordent- 
liche Materialität aus. Er hat mit Farbe geknetet und seine Bilder zeigen 
die Absicht, das Kompakte des Farbkörpers und der Raumwirklichkeit zu 
wahren. Bei allem, auch beim Porträt hebt er von Anfang das Farbige 
sehr stark heraus. Anfänglich geht die Absicht etwas auf das Vielfältige, 
dann geht er mehr zu einem tonigen Ausgleich über; es wird durch Leibls 
Einfluß eine zusammenfassende Energie der Farben erkenntlich. Aber das 
Streben nach möglichster Farbenpracht und Farbenherrlichkeit, die auch 
im tiefen Schwarz eine koloristisch wirksame Schönheit als Gegenklang 
zum reinen Weiß, Rot und warmen Karnat findet, wird auf dem Porträt 
seines Freundes Schuch in der Nationalgalerie in Berlin (Abb. 239) von 
1878 offenbar. Herrliche Stücke fast Rubens’scher Leuchtkraft und Farben- 
sinnlichkeit sind die Mohrenporträts von 1873. Der Pinselstrich ist energisch 
und breit, die Wirkung glänzend und von überraschender Fülle. Aktfiguren, 
wie der Christus im Grabe von 1873, lassen den Künstler auf der Höhe 
seiner Farbenschönheit und sinnlichen Fülle erkennen. Überraschend ist 
der vollkommene Verzicht auf die Linie und harte Modellierung. Weich 
formt das Licht die Köpfe und Gestalten vor dunklem, tief schwarzem 
oder neutralem Grund. Die Amazonenschlachten (Abb. 240) u. a. der Art 
lassen eine charakteristische Neigung zu einer Art monumentalen Figuren- 
zobelins erkennen. Immer herrscht aber in den Werken der Münchener 
Epoche eine herrliche Weichheit und kraftvolle Farbenharmonie, die ein 
wollüstiges Schwelgen in leuchtenden tiefen und warmen Tönen, von einem 
tiefen Schwarz zum hellen Weiß, zu kräftigem Grün und Blau, Rot und 
Grau zeigen. Der Charakter der Bilder liegt in der herrlichen Farben- 
pracht und räumlichen Daseinsenergie. Auch wenn er Landschaften malt, 
wie etwa der Blick auf Heidelberg (Abb. 241), so dominiert der Eindruck 
voller materieller Farbigkeit, wie er energisch und mit breitem Strich die 
Tonabstufungen hinsetzt, weiter zu dem tief gestimmten bläulichen Grün 
der Bäume das Schloß warmfarbig rot aufleuchten läßt und die graue 
Ferne in der Tiefe und darüber den etwas schweren Himmel gibt. Über- 
raschend ist die Sicherheit, mit der er das Räumliche in seinen großen Wer- 
ten erfaßt, so daß die Bilder seiner guten kräftigen Zeit in ihrer Art dasselbe 
zu wollen scheinen, wie die C&zannes. Wie er die Ansicht dreigliedrig in 
die Tiefe baut, vorn die dunkle breit geformte Masse, dann das lichte 
Flachland und darüber der helle Himmel, bleibt die materielle Realität der 
Dinge in dieser Zeit durchaus gewahrt, ja sie macht sogar die originelle 
Kraft des Künstlers aus. 

Er ist aber Künstler, Farbmaler durch und durch. Er steht auf dem 
Standpunkt des l’art pour l’art-Prinzipes, aber ganz von sich aus. So 
sagt er einmal: „Der rein künstlerische Geist ist allein im künstlerischen 
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Können, d.h. in der Darstellungskunst enthalten und untrennbar da- 
mit verbunden. — In der Monumentalmalerei wird derin dem behandelten 
Gegenstand schon vorhandene Geist von dem künstlerischen Können und 
damit von dem künstlerischen Geist eine Unterordnung verlangen, somit 
auch leicht die Ursache sein, daß dieser nicht zur vollen Wirkung kommen 
kann. Wie in jeder Kunst liegt auch in der Malerei der hohe oder niedere 
Grad von künstlerischem Geist in dem höheren oder geringeren Maß von 
künstlerischem Können und dem darin sich äußernden höheren oder nie- 
deren Grad von künstlerischem Geschmack.‘ Er betont gegenüber Thoma 
den sinnlichen Reiz: ‚‚Jeder Vorwurf ist interessant und selbst der 
unbedeutendste bietet des Interessanten genug für die Malerei, ja je ein- 
facher der Gegenstand ist, desto interessanter und vollendeter kann ich 
ihn malerisch und koloristisch darstellen. Alles kommt nur darauf an, 
wie ich es darstelle, und nicht, was ich darstelle.“ Auf das moderne Prinzip 
eingehend, sagt er: „Nur wer es versteht, mittelst des Kolorits das Höchste 
zu leisten, kann das moderne Prinzip in extrem künstlerischer Weise an- 
wenden. Die Maler, deren Können ausreichte, um das moderne Prinzip 
anzuwenden, malten von jeher wie heute noch, alla prima, vorübergehend 
auch Mosaikmalerei genannt. Das Lasieren und viele Übermalen war und 
ist stets ein Zeichen mangelhaften Kunstgefühles, Verständnisses und 
Farbensinnes.“ 

Mit seiner Übersiedelung nach Frankfurt beginnt eine deutliche Wen- 
dung im Schaffen des Meisters. Die warme Farbenpracht, die leuchtende 
Fülle reicher Farbenharmonien, also der Atelierton wird durch die Freilicht- 
manier zurückgedrängt. Er geht in das Feldlager der Modernen, der Plein- 
airisten. Die Materialität der Farbe, die Sinnlichkeit der Erscheinungen 
will verloren gehen. Aber nicht nur abgekühlt und auf Grünblau gestimmt 
wird seine Farbenskala, sie vereinfacht sich auch auf bestimmte, wenige 
Grundwerte: Blau, Grün, Braungelb, wozu auch selten noch Weiß kommt. 
Er vermeidet mehr und mehr Zwischentöne und geht zu einer breitstrichigen 
Manier ohne Übergänge, indem er mit starken Kontrasten innerhalb 
der Skala arbeitet, über. Er malt eben nur noch das farbige Licht, das 
farbige Flimmern im Pleinair. 

Damit ist auch er Impressionist geworden. Leider kann man sagen, 
weil die warme Fülle seiner reichen Farbigkeit stark abgekühlt wird, mag 
auch sein angeborener feiner Geschmack, sein Sinn für Farbenharmonie 
doch immer wieder durchbrechen. So hat das Zeitprogramm hier ein Künst- 
lertum vollkommen umbilden helfen. Mit zu den schönsten Landschaften 
gehören außer den Heidelberger Ansichten (1889) die vom Chiemsee, von 
Seeon u. a., die er während der Sommermonate seiner Münchener Zeit bis 
1879, ferner 1892—93 gemalt hat. Unter seinen Porträts sind die Reiter- 
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stücke, das des Knaben mit der Dogge in Düsseldorf und das seines Sohnes 
in Rüstung die berühmtesten. Von den späten Landschaften seien die 
Serien von Amorbach (1899), Hemsbach (1904-6) und die vom Starn- 
berger See (1907-8), endlich die von Neuburg am Neckar (1913) heraus- 
gehoben. Besonders letztere beide zeichnen sich durch eine ganz kühne 
Malerei von lebendiger Farbigkeit und kraftvoller Wirkung bei ganz breiten 
Strichen aus. Das aber, was den Künstler von den anderen Impressio- 
nisten auszeichnet, ist sein starkes Farbengefühl und das lebendige Wirk- 
lichkeitsempfinden, das aus diesen lichtkräftigen Bildern uns hellstrahlend 
entgegenleuchtet. Ob man dem Farbenjubel der Frühzeit oder der Ab- 
straktion der Spätzeit den Vorzug gibt, ist Geschmackssache. Ich wähle 
die Frühzeit. 

Der stärkste Gegenpol zu Trübner ist Max Liebermann (geb. 1847). 
Er ist im modernen deutschen Impressionismus unbedingt die beherr- 
schende Persönlichkeit, aber mit ganz anderen Gaben ausgestattet. Wenn 
jener ein reiches koloristisches Talent ist, so überwiegt bei Liebermann der 
Wirklichkeitssinn, der bei ihm mit überraschender Kraft durchbricht. 
Schüler Steffeks in Berlin, ister seit 1869 bei Pauwels in Weimar. Letzterer 
stand in Beziehungen zu Courbet. Damals wurden die Gänserupferinnen 
begonnen. 1872 ging er nach Paris, wo er Munkaczy und Bonnat kennen 
lernte, 1874/5 war er in Barbizon und ging dann nach Holland. Dort haben 
ihn besonders Frans Hals gefesselt, aber schließlich schloß er sich Josef 
Israels an. Wenner in seinen früheren Pariser Bildern, den Gänserupferinnen 
und den Konservenmacherinnen an Munkaczy erinnert, so erkennen wir 
im Wandel aus der hellen Farbigkeit und dem dicken Farbauftrag zu einem 
grauen trübseligen Ton und breitem Pinselstrich den Einfluß des Frans 
Hals, Israels, ferner Mauve und Maris, wie dann aus seinen Bildern der 
holländische Charakter nie wieder gewichen ist. Ist ihm doch für die Sommer- 
monate der Aufenthalt am dortigen Strande in Nordwijck u. a. zur Ge- 
wohnheit geworden. 

Der Aufenthalt in München 1878—84 hat wenig Eindruck auf ihn ge- 
macht. So sehr er Leibl geschätzt haben mag, gelernt hat er nichts von 
ihm. Man könnte ihn mehr noch als den Künder französischen Impressionis- 
mus einen Vorposten holländischer Malerei in Deutschland nennen. Denn 
die graue Stimmung, die matte Tonigkeit der schweren Atmosphäre dort 
spielt überall in seinen Bildern eine bestimmende Rolle. So möchte man ihn 
kaum einen deutschen Maler heißen, denn von der Heimat bringt er nichts, 
auch nichts vom Wesen der Deutschen. Er ist so eine internationale Größe 
geworden. Bevor man an seine Bilder herantritt, muß man sich den Sinn 
für Farbenbarmonie oder klare Farbenakkorde abgewöhnen, aber auch 
jedes Heimatgefühl, jede Intimität, denn seine Bilder sind mehr denn 
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die irgend eines deutschen Malers ausgesprochen impressionistische Ver- 
künder des atmosphärischen Phänomens. 

Aber wie keinanderer meistert er die Bewegung; er steht in dem leben- 
digen Erfassen des Moments und der frischen, wirklich impressionistischen 
Manier, in dem scharfen Witz, mit demer alles anpackt, den anderen voran. 
Das Gemeinsame des Grundtones, aus dem er alle Erscheinungswelt wachsen 
läßt, ist für die malerische Wirkung entscheidend. Es ist bald wärmer, 
bald kühler grau und nun holt er aus diesem Ton mit breiten Strichen 
die bewegten Gestalten heraus. Sei es, daß es Reiter am Strande (Abb. 340), 
die entfernt an Degas erinnern, sind, oder Badende am Ufer, sei es, daß es 
eine Schusterwerkstatt ist, Nationalgalerie, Berlin (Abb. 244), wo in dem 
hellen, übrigens holländischen Interieur vom Licht reich überstrahlt der 
Schuster mit seinem Lehrbuben bei emsiger Arbeit sitzt, sei es, daß er die 
über graue Dünen schreitende Netzflickerin, Hamburg, Kunsthalle (Abb. 246) 
uns vorführt, wo sich der Wind in den Kleidern sackt und sie vorwärts treibt. 
Und wenn sich die Figuren nicht bewegen, das Meer nicht Wellen treibt, 
das Spiel der Kinder nicht heiter dahingeht, so bringt er doch Leben in das 
Flimmern der Sonnenstrahlen, die durch die im Wind bewegten Baum- 
kronen gehen und ein Zittern und Schwingen am Boden, im Farbenspiel 
hervorrufen. Er ist in diesem Sinn wirklich ein ganz besonderer Könner, ein 
Zauberer des Lebens im Bild. Aber immer bleibt es bei Skizzenhaftigkeit 
und er hat den volkstümlichen Typus dieser modernen Maler in Skizzen- 
manier geprägt. Die spontane Impression hat er aber ganz anders als die 
Franzosen erfaßt, viel lebendiger, urwüchsiger und weniger gekünstelt. 

Für die starke realistische Gesinnung Liebermanns gebe ich folgende 
Briefstelle: ‚Allein erst die Auffassung der Natur macht den Künstler 
und die Wiedergabe der künstlerisch erfaßten Natur den Stil. Nun ists 
allerdings viel bequemer, den Stil früheren Epochen zu entnehmen, den 
Praeraphaeliten wie Burne Jones oder den Niederländern wie Lenbach, als 
im Schweiße seines Angesichtes in der Natur. Aber wie schwer es auch 
sein mag, die Natur entschädigt den ihr Nachforschenden reichlich durch 
das Geschenk, welches sie allein geben kann, die Originalität. Und nur wer 
miteigenen Augen die Natur anschaut, und nebenher noch die Fähigkeit be- 
sitzt, das originell Geschaute wiederzugeben, ist Künstler.“ Damit ein Hin- 
weis auf das, was Liebermanns Originalität ausmacht und, weil esso durch- 
aus einheitlich ausgedrückt ist und nur den Reflex seines Wesens auf die 
Eindrücke der Natur bringt, auch seinen Stil bedeutet. An anderer Stelle 
geht er gegen die Gefühlsduselei los. „Der Kampf der aufrichtigen Kunst, die 
auf Studium der Natur basiert, gegen den frömmelnden Mystizismus, die 
Anlehnung an Grünewald und die Abneigung gegen Rembrandt besagt 
eigentlich alles. Dieser stolzeste, freieste, größte Maler aller Zeiten muß 
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den Mystikern ein Dorn im Auge sein, weil er, was er zu sagen hat, einfach 
ausdrückt, weil er sein Gefühl — das Kriterium des wahren Künstlers — 
mit den Ausdrucksmitteln seiner Kunst wiedergibt.“ Liebermann trifft 
das Rechte, aber wenn er Thoma und auch Grünewald abtut, weil sie in 
Beine, freilich mehr sachliche Art nicht hineinpassen, dann ist er im Unrecht. 
Das Urteil der Künstler über andere, besonders über gleichzeitige und da- 
zu ganz anders gesinnte Künstler ist aber immer einseitig und ungerecht. 
Wie könnte der klar denkende verstandesmäßige Liebermann die Gefühls- 
weise der Grünewald und Thoma verstehen? 

Diese Abwendung Liebermanns vom Reingeistigen und Inhaltlichen, 
in gleicher Weise wie es Trübner tat, entspricht so ganz dem handwerklichen 
Malergeist der Zeit. Gewiß ist es richtig, daß nicht der „poetische Gehalt“, 
sondern die Darstellung selbst mit den malerischen Mitteln das Ziel sein 
soll, aber diese Regel gegen das Überwuchern des Inhaltlichen und des 
poetischen Motives hat doch eigentlich nur Geltung für die Kleinen. Immer 
schon haben die großen Geister Kraft und Phantasie genug besessen, 
einen großen geistigen Gehalt auch in lebendige, sprechende Form zu 
bringen. Ja gerade darin, daß nicht nur die Handfertigkeit gilt, sondern 
auch die Anwendung der künstlerischen Mittel zur Gestaltung von Motiven 
höchster geistiger Art das Streben der ganz Großen ist, liegt doch der Unter- 
schied zwischen Talent und Genie. Diese Herren der materialistischen 
Malgelehrsamkeit vergessen auch, daß Linie wie Farbe an sich schon 
Ausdruckswerte sind, auch ohne realistische Anwendung, und daß sie als 
solche nun auch symbolisch wie realistisch Ausdruckswerte einer Art 
werden sollen. Warum wählen denn überhaupt die Künstler Motive über 
das reine tote Stilleben heraus, das demrein malerischen l’art pour l’art- 
Prinzip doch am wenigsten Hindernis ist % Gewiß nur, weil sie die Verbin- 
dung mit dem hohen Leben suchen. Liebermann und Trübner zu Ehren 
haben beide, der eine im Erfassen des Lebendigen in der Natur, der andere 
in der höheren Koloristik, die er anfänglich zur Belebung des Rauminte- 
rieurs, dann später zu Erhöhung der lichten Weitweltvorstellung allein 
schon in ihren Gefühlswerten verarbeitet, ebenfalls erwiesen, daß auch 
sie das Mehr über das Mittelmäßig-Handwerkliche wollen, bewußt oder 
unbewußt. 

Liebermanns Kraft liegt im Lebendigen. Dasist auch von seinen vielen 
Porträts zu sagen. Hat er sich doch neuerdings zu einem Porträtisten 
der Geistesgrößen ersten Ranges entwickelt. Treffsicher und skizzenhaft 
charakterisierend ist er auch da. Ich will nicht davon reden, daß sie feineres 
Farbengefühl oder den Sinn für die großen ruhenden Wirklichkeitswerte, 
für die Weite des Raumes und die ruhende Pracht der Stimmungen ver- 
missen lassen, daß wenig geschlossene Eindrücke von seinen Bildern aus- 
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gehen und ein kleinwenig das Maltechnische, die malerische Belletristik 
die Oberhand hat, aber so recht erfüllen können uns seine Bilder nicht. 
Bei den Porträts wünschten wir uns mehr Formgeschlossenheit und Sinn- 
lichkeit, bei den Landschaften mehr Raumwirklichkeit, endlich auch mehr 
Farbenschönheit. Das sind alles Dinge, die uns Trübner gibt, der aber 
wiederum die geistvolle Lebendigkeit Liebermanns nicht hat. Es ist schade, 
wenn die Liebermanns zu Massen gehäuft und in allzu großem Format 
beieinander sind, wie etwa in der Kunsthalle zu Hamburg, wo einem ganz 
trübselig wird in der Trübsal der Farben und ewig unsicher in der Ungreif- 
barkeit der Gestalten. Während er in seinen kleinen Bildern, in der flüch- 
tigen Skizzenhaftigkeit das Packende des Moments besser trifft, erscheinen 
seine großen Bilder erstaunlich unkörperlich; wir vermissen die sinnliche 
Realität von Form, Farbe und Raumtiefe, aber auch die Luft, kurz alles, 
was uns einen in der Vorstellung lebendigen Weltbegriff schafft. 
Liebermann hat den ganzen Charakter des deutschen Impressionismus 
bestimmt, er hat die Parole der farbigen Freudlosigkeit, der trüben Grund- 
stimmung gebracht. Die sozialistische Tendenz, also auch diese Trostlosig- 
keit kommt ganz der Zeit Gerhart Hauptmann entsprechend dazu, und wir 
begeben uns in eine ernste und schwere Stimmung. Beginnend mit den 
Münchener Sezessionisten steht Fritz von Uhde (1848—1911) voran. Zu- 
erst Offizier, hatte er früh Interesse für das Zeichnen. Menzel war sein erster 
Lehrmeister. Als 1864 sein Vater W. Kaulbach Zeichnungen des Knaben 
zeigte, sagte er: „Scheußlich, das ist ja ganz wie Menzel in Berlin.“ 1877 
entsagte er dem Offiziersberuf und ging auf Makarts Rat nach München. 
Zuerst Autodidakt, lernte er 1879/80 bei Munkaczy in Paris. Sein Familien- 
konzert in Köln weist auf diese Schule. Eine Reise nach Holland 1882 
bekehrte auch ihn zur Freilichtnalerei, in der er für Süddeutschland nun 
die Führung übernahm. Der Leierkastenmann von Sandvoort von 1883 
ist das früheste Bild in diesem neuen Pleinairismus. Trotzdem ist Uhde 
nicht Landschaftsmaler geworden, wenn er auch treffliche Freilichtstudien 
und Bilder gemalt hat. Er ist ein moderner Bibelerzähler geworden und 
er hat Christus nicht prunkhaft und schön, sondern einfach, in schlichtem 
Gewand gemalt. Sein „Lasset die Kindlein zu mir kommen“ von 1884 
in Leipzig (Abb. 245) ist eines der ersten Stücke, in dieer sein weiches Sen- 
timent hineingießt. Durchsichtig, aufgelockert, in reich einströmendem 
Licht strahlt der Raum, und auch das blasse Gesicht Christi und die licht- 
farbigen Kinder haben etwas Durchsichtiges, Unwirkliches. Sein „Komm, 
Herr Jesus, sei unser Gast“ in Berlin, „Das Tischgebet‘ in Paris, Luxem- 
bourg-Museum, ‚Das Abendmahl“ u. a. biblische Bilder haben ihm seiner- 
zeit Angriffe genug verschafft, begründeten aber seinen künstlerischen Ruhm. 
Dazu kommen entzückende Kinderstücke, wie „Die Kinderstube“ in Ham- 


NN | 


W 


Ya 


Abb. 290. Ed. Munch, Das Geschrei. 
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Abb. 289. M. Maris, Siska, Märchenprinzessin. 


Abb. 291. Ed. Munch, Die Sonne. 1910. 
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Abb. 294. Gaul, Löwe. Posen. 


Abb. 295. B. Carpeaux, Tänzerinnen. 1869. Abb. 296. C. Meunier, Der Lastträger. 
Opernhaus, Paris. 
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Abb. 300. A. Rodin, Der Denker. Um 1904. Abb. 301. A. Rodin, Die Hand Gottes. 
Pantheon, Paris (und Berlin). 
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Abb. 304. A. Bartholome, Grabdenkmal. Paris. 
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burg. Am besten ist er, wenn er ganz einfache Motive gibt, wie zwei Mäd- 
chen im Garten, oder Kinderbilder verschiedener Art. Der Ruhm Lieber- 
menns hat seinen Namen nicht ganz mit Recht etwas zurückgerückt. 
Nicht so lebendig, treffsicher und scharfsichtig wie sein Berliner Freund, 
zeichnet er sich doch durch eine mehr heitere, lichte Farbfreudigkeit aus. 

Ganz ähnliche Motive, die er aber aus seiner niederländischen Heimat 
nimmt, bringt der Lübecker Gotthard Kühl (1860—1915), ebenfalls Mit- 
glied der Münchener Sezession, der den modernen Geist nach Dresden trug. 
Sein Waisenhaus-Triptychon in Dresden (Abb. 249) entwickelt eine heitere, 
in vielfältigen roten Farben schillernde Lichtfülle. Eine Reihe höchst reiz- 
voller Interieurs hat er gemalt. Seine große geschmackliche Begabung 
für reiche Farbigkeit ließ ihn später sich barocken Motiven zuwenden, die 
er in flotter Weise breit hinstrich und farbig reich belebte (Abb. 254). Er 
ist in der Beziehung des Koloristischen einer der besten der Gruppe. Von 
den anderen Münchener seien Bruno Piglheim (1848—94) mit seinem 
etwas bunten Werk von religiösen Bildmotiven, solchen aus der eleganten 
Damenwelt u. a. und Hugo v. Habermanns (geb. 1849), der in seinem 
Schaffen auch Konzessionen an den sozialistischen Zeitgeist, so auf seinem 
düster gestimmten „Sorgenkind‘ machte, aber besonders durch seine 
höchst flott gemalten Frauenakte (Abb. 214), Frauengestalten bekannt ist. 
Er ist ein ausgezeichneter Maltechniker. In Uhdes Art und ebenfalls in 
Holland geschult ist Hans v. Bartels (18561913) mit seinen sehr breit 
und zart durchsichtig gemalten Gestalten, so etwa den holländischen Mäd- 
chen auf der Düne (Abb. 252) u. a., womit er der rechte Repräsentant deut- 
schen Impressionismus ist. Nicht dasim Licht aufgelöste Fernbild, sondern 
die lichtdurchflutete Nähe gestaltet er mit lebensgroßen Figuren. Wie 
das Licht in der Luft, den hellrosa Kleidern der Kinder, auf der gelben 
Düne schimmert, das reizt ihn. Schwerer ist Ludwig Herterich (geb. 
1856), der die moderne Manier auf das Historienbild übertrug, so auf seinem 
Ulrich von Hutten in Dresden (Abb. 267) mit den Lichtreflexen auf dem 
gepanzerten Ritter in breitem Strich. L. Samberger sei als tüchtiger 
Porträtist genannt. 

Die Impressionisten rechnen es sich zum Ruhm an, daß sie als die 
ersten wirklich vor die Natur hintreten und den wahren Naturalismus 
haben. Sie lächeln über alle „Kompositionskunst“ und vermeinen sich 
frei. Wie kurzeichtig und einseitig sie nur das atmosphärische Phäno- 
men, &ber nicht die sinnliche Kraft von Form und Raum erfassen, habe 
ich öfters angedeutet. Das sind Begriffe, Vorstellungen, die nur in an- 
haltendem Sichhineinleben in den Gesamtbegriff von Natur und Leben 
gewonnen werden können. Der spontane Reflex der Naturerscheinung 
kann nur ein flüchtiges Widerspiel der Oberfläche ergeben. Denn nichts 
Knapp. Die künstlerische Kultur dar Abendlandes. Bd, III. 7 
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als optische Oberfläche, Epidermis der Natur ist die Atmosphäre 
der Impressionisten. Aberein Erfassen von Form und Raum im monu- 
mentalen Sinne als machtvolle sinnliche Wirklichkeit fehlt ihnen ebenso 
wie der Sinn für das Charakteristische, Individuelle, Intime. 

Wo Braiths( Abb. 229) Kühestehen, Zügels( Abb. 230) Schafherden ziehen, 
die Italienerin (Abb. 236) von Hugo Vogel (geb. 1855), der als Porträtmaler 
und in der großen Dekoration in Hamburg Tüchtiges geleistet hat, im Lichte 
sitzt, wo die Frauen Karl Marrs herstammen, ob aus dem Norden oder 
Süden, das geht sie nichts an. Das Motiv bleibt der Lichtglanz, bald unge- 
brochen über die Erde flutend und über die Gestalten gleich flüssiger Luft 
fließend und sie auflösend, bald wiederum durch das Grün einer Baum- 
krone dringend in zitternden, blaugrünen Lichtflecken, alles in ein lichtes 
Bewegungsspiel bringend. Andere Künstler haben noch Interesse für das 
Charakteristische und Individuelle. Artur Kampf (geb. 1864) erweitert 
als Historienmaler Düsseldorfer Schulung und begabter Kolorist in moder- 
nem Sinne die Farbigkeit zu sprechender Lebendigkeit. Franz Skarbina 
(1849—1910), anfänglich noch auf pikante Farbreize ins Kleine eingehend, 
wandelt seine Farbskala und die Motive in das Trübselige, das oft schmut- 
zige Straßengetriebe der Großstadt. Lesser Ury (geb. 1862) geht zu Dorf- 
und Bauernmotiven über. Hans Baluscheck (geb. 1870) übertreibt die 
sozialistische Tendenz in einer groben Weise, während Käthe Kollwitz 
(geb. 1867) in vielmehr innerlicher Vertiefung und auch mit großem modern- 
stem Können in ihren Radierungen das Leben und Leiden des Proletariats 
schildert. Dagegen stechen scharf ab Künstler wie der Wiener Gustav 
Klimt (1867—1918) und der Münchner Franz Stuck (geb. 1862), die 
ersterer mit koloristischem Raffinement, letzterer mit anfänglich großer 
plastischer Formgestaltungsenergie verführerische Frauengestalten „die 
Sünde“, Judith u. a. malen, aber auch sentimental angehauchte Motive in 
oberflächlicher Effektmache uns vorführen. 

Ebenfalls anfänglich mit großem Geschick die Aktfigur freilich in Ver- 
bindung mit der freien Landschaft und mit ihren großen führenden Linien 
wie dem zarten Luftton äußerst delikat zusammenstimmend, ist der sehr 
begabte Weimarer Ludwig v. Hofmann (geb. 1861) zu nennen (Abb. 253). 
Seine Bildungen zeichnen sich durch ein feines Liniengefühl und zarten 
Farbensinn aus; freilich geht er leider zu sehr ins Dekorative, wozu ihm 
doch die letzten Energien zur Beherrschung ganz großer Wandflächen 
fehlen. In der reinen Landschaftsmalerei hat Gustav Schönleber (1851— 
1917) zusammen mit Baisch in Karlsruhe eine neue Schule begründet. 
Seine Meerbilder (Abb. 232) bringen zwar gern die dunstige Zerflossenheit 
der Atmosphäre, gehören aber eigentlich nicht dem Impressionismus. Auch 
Hans v. Volkmann (geb. 1860) hält sich noch an eine schlichte, helle, 
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eher an Thoma erinnernde Weise. Eher hat der später nach Berlin über- 
gesiedelte Friedrich Kallmorgen (geb. 1856) die Freilichtmalerei in 
breitem, modernem Farbenstrich verarbeitet. Stücke des Hamburger 
Hafens etwa leiten uns von der breiteren Farbfreudigkeit heraus und sind 
schon in der trübseligen, eintönigen Berliner Stimmung, die von Liebermann 
bestimmt wurde und in der auch Künstler wie der Seemaler Ludwig Dett- 
mann (geb. 1865) arbeiteten, mit seinen trüben Bildern von dem Kampf 
mit der See (Abb. 260). Etwas heiterer gestimmt ist Otto Engel. Ex 
hat dann zusammen mit dem Düsseldorfer Olaf Jernberg (geb. 1855) 
den modernen Geist in die Königsberger Akademie getragen. Letzterer 
hat in lebendiger Durchsichtigkeit das impressionistische Motiv von der 
farbigen Belebtheit der Atmosphäre und den vielfach schillernden Farben- 
flecken sehr lebendig auf seinen Bildern der niederdeutschen Heide (Abb. 
247) entfaltet. Hier sei einmal zur Feststellung des Wesensunterschiedes 
zwischen Charakterlandschaft und der impressionistischen Landschaft der 
Vergleich mit Ruths Heidelandschaft (Abb. 227) gemacht. Der ältere, 
noch romantisch veranlagte und mit der großen Natur als heimatlicher 
Individualität intim verbundene Meister hat den Charakter der weiten 
Öde in der Heide herausgearbeitet, man kann fast sagen monumentalisiert. 
Er sieht das Landschaftsbild noch als ein Ganzes, so wie wir es anschauen, 
wenn wir ihm aus der Ferne nahen und in der charakteristischen Schwermut 
der Stimmung. Jernberg aber gibt nach holländischen Vorbildern und wohl 
auch an Liebermann geschult eine durchsichtige Helligkeit. Ganz in der 
Art der Zeit wählte er nicht das Fernmotiv, sondern einen nahen Natur- 
ausschnitt, da es ihm nicht um das Ganze zu tun ist, sondern er sich nur für 
das Zittern der Lichter, der blauen Reflexe unter den Bäumen, um das Auf- 
gelöstsein aller Gegenständlichkeit interessiert. Hell blendend, breitstrichig 
setzt er es hin. Aber es ıst nicht Heimatlandschaft, es ist Sommernach- 
mittagslandschaft, die auch tausend Kilometer fern von der Heimat gemalt 
sein könnte. Also nur das Licht und das Tagesstimmungsmotiv lockt ihn, 
nicht das Objekt, nicht der individuelle, intime, stimmungsvolle Reiz der 
heimatlichen Natur. Anders noch an dem Lokalcharakter der Heimat fest- 
gehalten hat der zu früh gestorbene Walter Leistikow (18651908), 
der die Kiefernwälder und die Seen in der Umgebung von Berlin, ihren 
herben Charakter, stimmungsvoll festgehalten hat (Abb. 248). Ein Meister 
des Stimmungsbildes in einer großen, aber durchaus modernen Gkstal- 
tung ist Eugen Bracht (geb. 1842) mit herrlichen Seestücken von 
heiterer, wirksamer Art. Er hat in Berlin und später in Dresden Schule 
gemacht. Impressionistisch sind auch A. Janks Jagdbilder. 
k Ähnlich steht es mit der Weimarer Schule. Karl Buchholtz (1849 
—1889), der früh schon Licht und Luftströmungen in den mitteldeutschen 
208 
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Waldungen malte, ist im Elend untergegangen, heute schätzt man ihn bes- 
ser. Hans Olde (geb. 1855-1917), der Leiter der dortigen Kunstschule, 
hielt sich an die Motive der niederdeutschen Ebene. Christian Rohlfs 
(geb. 1849) ist interessant wegen seiner frühen Überleitung zum Neoim- 
pressionismus und zu V.v. Gogh (Abb. 251). Nur vermag er in seiner wei- 
chen Art nicht die nervöse Energie seines Vorbildes zu erreichen. Das 
Durchsichtigerwerden der Bilder, wie es in einer noch sinnigen Art Rudolf 
Sieck in einer Frühlingslandschaft mit blühenden Bäumen (Abb. 268) 
bringt, leitet zum Pointillismus des Karl Paul Baum (geb. 1859) mit 
seinen in ganz zarten, dünnen Farben und Punkten gemalten Landschaften 
(Abb. 2569), in denen das Prinzip des geistvollen Neoimpressionismus ver- 
treten ist. Im Stilleben hat besonders Kurt Herrmann (geb. 1854) bei 
temperamentvoller reicher Farbigkeit in ausgewähltem Geschmack ge- 
arbeitet (Abb. 256). Als ein Künstler, der in flotter Manier und etwas 
flüchtiger Art das Lebendige der Strichführung und des Skizzenhaften auch 
auf Interieurbilder, besser gesagt auf scharf vom Licht getroffene und dann 
fast aufgelöste Figuren im Innenraum anwendet, sei Leo v. König ange- 
führt (Abb. 261). 

Mit diesen Namen sind gewiß noch nicht die tüchtigen Meister alle 
genannt. Es ist bei der großen Produktivität, die sich in der modernen 
einheitlichen Schulung nach dem impressionistischen Prinzip entfaltete, 
einfach unmöglich, allen gerecht zu werden. Von den Wienern wäre noch 
als Begründer der Sezession Karl Moll (geb. 1861) zu nennen mit seinen 
farbig fein empfundenen, hell durchleuchteten Interieurs, während Ferdi- 
nand Andri (geb. 1871) in seinen Landschaften einer lebhaften Farbigkeit 
huldigt. 

Zum Schlusse aber soll der drei noch lebenden führenden Geister des 
Impressionismus (neben Liebermann) gedacht werden. Graf Leopold v. 
Kalckreuth (geb. 1855), der von München nach Karlsruhe, Stuttgart, 
Hamburg, Dresden kam, hat bei Manet sowohl wie in Holland seine Grund- 
lagen gefunden. Mit Manet,der charakteristischerweise vor allem —und nicht 
Monet und die eigentlichen Impressionisten — auf die Deutschen und ihren 
Sinn für das Kraftvolle, Männliche gewirkt hat, verbindet ihn ein monu- 
mentaler Wirklichkeitssinn. Das zeigen seine früheren Boulevardbilder, die 
in dem Verarbeiten großer Farbkomplexe zu einer großen Raumarchitekto- 
nik ganz an Manet erinnern. Er hat etwas Schwerfälliges. Eine Gewitter- 
landschaft (Abb. 262) hat in der Wucht der Stimmung mit der hoch auf- 
ragenden Pferdegruppe und dem ebenso mächtig wirkenden breiten Schat- 
ten in der hellen leuchtenden Ferne und den Wolkenbergen unbedingt etwas 
Dramatisches. Das ist freilich nicht nur Impressionismus, das ist grandiose 
Charakterlandschaft. Ähnlich steht es mit den zwei alten Weibern ‚Das 
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Alter“ in Dresden (Abb. 260), wo er freilich mit ganz modernen impressio- 
nistischen Mitteln in einer bläulich schillernden Gesamtstimmung diese 
beiden hockenden Weiber scharf in ihrer Altersmüdigkeit charakterisiert. 
Es ist auch hier das charakteristische Nahegerücktsein dieser deutschen 
Schule, aber wir werden nicht nur durch die einigende Macht der Atmo- 
sphäre und der geschlossenen Stimmung, sondern auch durch die Herbheit, 
die im Farbenspiel sowohl wie im Motiv und der Individualisierung der 
Figuren herrscht, gepackt, wenn nicht fasziniert. 

So will freilich der leicht etwas nüchterne Kalckreuth wegen seiner 
Kraft der Verarbeitung der Motive und weil er nicht Sklave der Manier ist, 
als einer der charaktervollsten Künstler erscheinen. Glänzend, fast prunk- 
haft kann er im Porträt sein, heiter strahlende Boulevardstücke hat er 
gemalt, und wenn er ernste Motive zu malen hat, so gestaltet er sie trotz 
der zeitgemäßen Mache doch groß und monumental. 

Die beiden anderen haben eine wesentlich andere Begabung. Beide 
sind in der Hauptsache Maler und Koloristen. Lovis Corinth (geb. 1850) 
ist eine feste, gesunde Natur von lebendiger Kraft, die leicht etwas Derbes 
hat und darum da oder dort abstoßen wird. Aber er ist eines der sprechend- 
sten Beispiele, wie seit dem Aufschwung zum neuen koloristischen Realismus, 
der zunächst in München gemacht wurde, das rein künstlerische Gestalten 
ın Fleisch und Blut unseres Künstlertums tibergegangen ist. Alle Romantik 
ist endgültig hin. Das Malerhandwerk hat seine eigene Sprachform. Das 
Malen um des Malens willen, aus reiner Darstellungsfreude und Lust an 
der Wiedergabe der farbigen Erscheinungswelt, dazu ein hochentwickeltes 
technisches Können, das stellt sich bei ihm ohne weiteres ein. Große Ver- 
anlagung, von frischer, lebensfrober Kraftnatur, der keinerlei innere Hemm- 
nisse entgegenstehen und die alle Schwierigkeiten leicht überwindet, endlich 
jedoch das Glück, in eine Zeit hineingeboren zu sein, in der eigentlich 
dem Maler auch alles gereicht war, was er an äußerem Beiwerk dringend 
nötig hat, das alles hat ihm von früh an eine große Sicherheit und Durch- 
schlagskraft gegeben. Für ihn schien nicht erst eine hemmende Ausein- 
andersetzung mit der Vergangenheit notwendig. Das Malen um des Malens 
willen war in München wenigstens, wo er 1880-84 war, eine Selbstverständ- 
lichkeit. Zur Schule von Löfftz, wo er lernte, kommt das Studium von 
Rubens und Jordaens, deren sinnlicher Materialismus ihn früh schon ge- 
reizt hat. So wandert er über Antwerpen nach Paris, wo er in Bouguereaus 
Werkstatt eintritt. 1887 kehrt er nach Deutschland zurück, wo er zunächst 
nach Königsberg geht, aber 1884 wieder nach München zieht. Dort hat er 
fast zehn Jahre verbracht, bis er endgültig nach Berlin übersiedelt. Das 
was uns bei Corinth mit seinem oft groben Materialismus der Malerei — er 
kann Fleisch malen wie kein anderer Moderner — wieder aussöhnt, ist, daß 
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er, wenn auch nicht allzu häufig, an höhere Motive herangeht. Er hat ver- 
schiedenfach die Kreuzabnahme gemalt, bald in Halbfigur (Abb. 263), bald 
als ganzfigurige Monumentalstücke wie in Magdeburg, Leipzig u. a., wo 
er die Tragik des Moments mit gewisser Gewalt anpackt. Andere Stücke 
sprühen eben sein technisches Vermögen durch und durch, so etwa das 
Frauenporträt „Morgensonne‘‘ (Abb. 264), das man neben Thoma’s Bild 
„Im Sonnenschein‘ (Abb. 235) halten möchte. Technisch wird man kaum 
ein Darüberhinaus erwarten können, so lebendig ist das Licht und das 
flutende Meer lichter Farben mit breitem Pinsel hingesetzt. Was diese 
Bilder, sei es, daß er Fleisch um des Fleisches willen malt, seien es Stilleben 
u.a., über Liebermann hinaus haben, ist die sinnliche Kraft der Materie, 
der Materialismus bis zum Äußersten, der trotz aller modernsten Effekte 
nicht impressionistische Auflösung des Objektes zuläßt, sondern immer 
an der Pracht der Materie festhält. Einige treffliche Porträts, wie das des 
Prof. Ed. Meyer u. a. lassen bedauern, daß er sich nicht noch mehr dem 
Porträtfach zugewendet hat. Aber das liegt seiner freiheitlichen Natur nicht, 
Neuerdings hat er sich mehr der Landschaftsmalerei gewidmet. Auch 
literarisch war er mit der Biographie seines verstorbenen Freundes Leisti- 
kow, einer eigenen Autobiographie u. a. tätig. 

Neben den grobsinnlichen, derbkräftigen Corinth, dem urwüchsigen 
Ostpreußen von einer gewissen Unkultur, tritt Max Slevogt (geb. 1868), 
der feinfühlige und leicht bewegte Pfälzer. Auch er hat in München bei 
Dietz gelernt. Gegenüber Corinths sinnlicher Farbigkeit entwickelt er eine 
geistvolle, sprühende pikante Farbigkeit von dem ausgewählten Geschmack, 
der nun einmal allen Meistern vom Mittelrhein her— ich denke an die Darm- 
städter Maler, an Grünewald, Trübner — eigen ist. Diese geistsprühende 
Eleganz der Farbe, die seine leicht bewegte Natur noch durch eine flotte 
Strichführung steigert, dringt überall durch, auch wenn er ernstere Motive 
wie im Triptychon vom verlorenen Sohn in Dresden (Abb. 265) behandelt. 
Die Erbärmlichkeit der Gestalt des Verlorenen wird durch die farbige 
Pracht des Fleisches zusammen mit der pikanten Buntheit ringsum wahrlich 
nicht zum Charakteristikum. Flotte Figuren wie sein allbekanntes Andrade- 
porträt als Don Juan (Abb. 266) suchen das lebhaft Bewegte der Figur 
festzuhalten. Am reichsten sprüht es aber in seinen Orientskizzen aus Ägyp- 
ten, die zu den Hauptzierden der neueren Abteilung der Dresdener Galerie 
gehören. Den Geist des Farbigen von größter Geschmacksdelikatesse erhöht 
das Temperamentvolle der Erzählung. Man kann, Liebermann daneben- 
gehalten, die Distanz der beiden Künstler erkennen. Jener sachlich, leben- 
dig, energisch, aber koloristisch unschön und unharmonisch, dieser leicht 
elegant, feine Farbakkorde anschlagend, aber etwas locker, flüchtig. Sein 
erzählerisches Talent, sein spielender Witz und seine fabelhaft leichte 
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Darstellungsgabe erweist aber erst der Illustrator Slevogt. Was im Bild 
als Fehler wirkt, die mangelhafte Fähigkeit, an einem Motiv auszuharren 
und es zu einer bildnerischen Form durchzuarbeiten, gereicht seinen skizzen- 
haften Illustrationen zum Vorzug. Lederstrumpf, Cellini, Achill, die Ge- 
sichte, die Zauberflöte u. a. zaubern uns in einer lockeren, faszinierenden 
Art kaum faßliche Gestalten vor. 

Damit ist nur ein Name aus der großen Schar von Illustratoren genannt. 
Im 19. Jahrhundert hat allüberall die Schwarz-weiß-Kunst einen gewaltigen 
Aufschwung genommen. Der Steindruck kam als eine neue Technik zum 
Holzschnitt, den einfachen Ansprüchen, die die Romantik technisch auf 
diesem Gebiet stellte, zu genügen. Der Entwicklung der malerischen Werte 
entsprechend ist dann die Radierung mehr und mehr hervorgetreten, 
zunächst freilich sich reproduktionstechnisch betätigend. William Unger, 
Karl Köpping, Paul Halm sind einige Namen. Dann kam der Auf- 
schwung. Leibl wie Trübner haben nur nebenher radiert. Der strenge, 
plastische Karl Stauffer-Bern (1857—91), Ernst Moritz Geiger, 
endlich jedoch Max Klinger mit stark literarischem Beigeschmack und 
leicht übergeistreich, von gesuchtem, oft kleinlichem Raffinement. 1879 
Skizzen und „Rettungen ovidischer Opfer‘, 1880 „Amor und Psyche“ und 
„Eva und die Zukunft“, 1881 „Intermezzo mit phantastischen Landschaf- 
ten“ und „Der Handschuh‘, 1883 „Dramen‘, 1884 „Ein Leben‘, 1887 
„Eine Liebe“, 1889 ‚Vom Tode‘ und 1890—94 die Brahmssymphonie. Otto 
Greiner gehört mit seinem Gemisch von Realistik und Phantastik dazu, 
ähnlich steht es mit dem manieristischen Albert Welti. Andere wie 
Thoma, Steinhausen (geb. 1848), der in Thoma’s schlichter Manier auch 
im Bild arbeitete, verwendeten die Schwarzweißkunst noch mit einfachen 
Mitteln und neigen zur Stilisierung, die in Julius Diez, Josef Sattler, 
Heinrich Böhle u. a. in eine Altdeutsch stilisierende Weise übergeht. 
Motive wie den Bauernkrieg im modernem Schauersozialismus und das 
lebendig Malerische hat Käthe Kollwitz (geb. 1865) umgesetzt. Von 
Gerhard Hauptmanns ‚‚Weber‘ angeregt gab sie den Zyklus von dem 
„Weberaufstand“ u. a. in moderner, krasser Realistik, von großer innerer 
Wahrhaftigkeit und mit einer besonderen Gestaltungsenergie. Weder 
Liebermann noch Corinth sind eigentlich Berufsgraphiker, wenn sie auch 
vieles Tüchtige geleistet haben. Das gilt aber von Hans Meid, der mit 
seinem Othello 1911 und dem Don Juan 1912 höchst pikante Arbeiten ge- 
bracht hat. Rembrandts Einfluß ist in seiner ganz zarten Kaltnadeltechnik 
unverkennbar. Ist er noch wie Slevogt der geistvolle Erzähler und leicht, 
so schlägt ja bald auch die Graphik mit der Zeit um. Eine Erneuerung der 
Techniken, besonders des Holzschnittes in einer vielmehr stilisierenden 
Weise hatten schon Künstler wie Emil Orlik (geb. 1870), der den japa- 
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nischen Farbenholzschnitt in Japan selbst studierte, gebracht. Hölzel, 
Goldschmied, die in ähnlichem Sinne weiterarbeiteten, gehören schon zu 
den Expressionisten, die auf jene malerischen Effekte der Impressionisten 
Verzicht leisteten und einfache Wirkungen in klarer Linie und geschickter 
Flächenverteilung erstrebten. Der Expressionismus kam und hat eine stili- 
sierende Kunst gebracht, die besser für den Holzschnitt geeignet ist. Die 
malerischen Werte der Radierung, die gerade die Impressionisten reizen, 
werden vernachlässigt. 


22. Die Kunst des ı9. Jahrhunderts ausserhalb 
Deutschlands und Frankreichs. 


Hier nun, wo sich die französische Kunstkultur nicht nur in äußerster 
Konsequenz weiterentwickelt, sondern auch dem anfänglich fernstehenden 
Deutschland seine Weise aufgezwungen hat, möchte ich ein Streiflicht auf 
die Malerei der übrigen Länder Europas tun. Es kann sich nicht um ein 
näheres Eingehen handeln. Dazu würde der zur Verfügung stehende Raum 
nicht ausreichen. Weiterhin aber sind die Möglichkeiten, diese Sonder- 
gebiete kennen zu lernen, ziemlich ausgeschlossen, und dazu haben sie auch 
für die Gesamtentwicklung der Kunst des 19. Jahrhunderts, die doch als 
ganz große Faktoren nur Frankreich und Deutschland aufzuweisen hat, 
nur gelegentlich Bedeutung. So mächtig und alles beherrschend nun auch 
Frankreich ın der abendländischen Kultur der Neuzeit auftritt, die indivi- 
duelle Art eines Volkes ist trotz aller Beeinflussung nun einmal nicht zu 
erledigen. Jedes legt in die ausgegebene Zeitformel seinen eigenen Sinn. 
Die ewigen Wahrheiten mögen in aller Unabänderlichkeit in den Sternen 
stehen, aber jeder wird andere Gefühle hineinlegen, und so scharf dogme- 
tisiert sie auch in Religion oder Kunst sein mögen, jeder wird sich etwas 
anderes dabei denken, ein Eigenes glauben. Die Menschheit ist und bleibt 
trotz aller Gleichmacherei, wie sie zu allen Zeiten von der Kirche und jetzt 
von ihrem Nachfolger, dem Programmsozialismus, betrieben wird, ein großer 
Komplex von Einzelzellen, von Individuen, wenn nicht Individualitäten. 
Gerade wiederum die Kunst der Neuzeit charakterisiert das allzu deutlich. 
Wie die Deutschen, als sie dem Naturalismus und Impressionismus der 
Franzosen nachgingen, ihre eigene Variation der Formel fanden, wie sie 
nicht das Zarte, weich Getönte, harmonisch Gestimmte wählten, sondern 
zu einer viel derberen, auf das Charakteristische gerichteten Art kemen, 
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ohne viel nach Schönheit und Abstimmung zu fragen, so taten es die anderen 
auch, und die Kunst jedes Volkes hat ihr Charakteristikum. Und nur das 
können wir hier herauszuheben versuchen. 

Wir beginnen mit Italien, weniger seiner Bedeutung im 19. Jahrhun- 
dert wegen, sondern weil es nun einmal das große Land künstlerischer Kul- 
tur war, weil dorthin zunächst die Kunstjünger aller Länder zogen, wie zum 
Elysium der Kunst. Sehen wir uns aber nach der neuzeitlichen Kunst dort 
um, so sind wir grausam enttäuscht. Man möchte kaum glauben, daß ein 
Volk, das dereinst so hoch gestanden hat, soindividuell und frei war, sich so 
seiner Artentäußern konnte. Als einst die französische Gotik kam, hat sich 
Italien wie kein anderes Land dagegen gewehrt; in Renaissance und Barock 
hat es durchaus bestimmend, besonders auf Frankreich gewirkt und die 
französische Kunst italisiert oder, wie man sagt, Tomanisiert. In der Moderne 
war es umgekehrt. Mit der Fremdenkultur und der Überschwemmung des 
Landes mit fremden Künstlern ging die Selbständigkeit dahin, kam Ober- 
flächlichkeit, auf äußeren dem Verkauf günstigen Effekt hinstrebend, auf. 
Der Kitsch wucherte grausam empor, in der Plastik mit glatter Marmor- 
politur & la Canova arbeitend, in der Malerei mit bunter, farbenschillernder 
Glätte. Die Kunst wurde Handwerk, Schnellarbeit. Als Gegengewicht 
kam ein z. T. roher Realismus hinzu, der zum großen Teil ebenso äußerlich 
ist. In der Plastik hatte Lorenzo Bartolini (1777—1850) einen erneuten 
Realismus erstrebt, so in seiner ‚‚Caritä“. Weicher sind Pio Fedi und der 
schönheitliche Giovanni Dupr&6 (1817-82) mit einer oft sentimentalen 
Ausdrucksstärke, etwa in Kain, Abel, in der Piet& u. a. Der Realismus ent- 
äußerte sich mit Vincenzo Vela (1822—91) dieser Weichheiten in seinem 
„Spartakus‘‘; er blieb aber äußerlich und hat in keinem der Künstler wie 
d’Ossi, Monteverde, Rosa u. a. entfernt etwas von Formengröße erreicht. 
Rodins Einfluß trug besonders der Russe Paul Troubetzkoy nach Italien. 
Erst an diesem Verfall des klaren, formalen Gestaltens wird uns das Unheil, 
das Berninis Effektmache gebracht hat, offenbar. 

In der Malerei haben Eklektizismus und fremder Einfluß vernichtend ge- 
wirkt. Der kraftvolleWirklichkeitssinn der italienischen Individualität war 
wohl schon seit Bernini in Oberflächlichkeit untergetaucht. Deutscher wie 
Davids Klassizismus reflektiert in A. Appiani (1754—1817) und Canuccini, 
die deutsche Romantik in Minardi, Mussini, der englische Präraffaelitenstil in 
Vanuttelli, G. A. Sartorio. Gegen diese Nachahmung fremder Manier erhebt 
sich der Naturalismus, der sogenannte Verismus. Filippi Palizzi (1818 
— 1899), der Historienmaler Domenico Morelli (1826—1901), der Haupt- 
meister eineskräftigen Kolorismus, den als begabtester Fr.P.Michetti(geb. 
1851) vertritt, Nitti, Boldini u.a. werden pariserisch. Für Venedig sei der far- 
big sehr frische Straßengenremaler Giacomo Favretto (1849-87) und der 
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feine Kanalbildmaler Guglielmo Ciardi (geb. 1843) genannt. Dann 
aber erhebt sich der Trienter Giovanni Segantini (1858-99), der ein 
gefeierter Meister ist, teils dank seiner Sentimentalitäten & la Millet, teils 
aber und mit großem Recht in Anerkennung der malerischen Feinheiten, 
mit denen er das Bewegte, das Vibrierende der Hochgebirgsatmosphäre, 
das Immaterielle der Formen und das prismatisch Schillernde der Farben 
festhält (Abb. 268). Es liegt ein ganz hoher Stimmungsgehalt über diesen 
wundervoll stillgestimmten, weltfernen Phantasien; denn das sind Farben- 
hymnen ganz zarter Art, die aber, entsprechend der dünnen Luft sich in 
den kühlen Teilen des Prismas, in Blau, Violett und mattem Grün bewegen. 
In seiner Weise ein Meister erster Ordnung, der die Klarheit der Exschei- 
nungswelt mit innerlicher Abgeklärtheit vorführt. 

Von den Futuristen Severini (Abb. 270), Boccioni (Abb. 269), Carra, 
Russolo u, a. war oben die Rede. Das Kino blüht heute in Italien, was bei 
der großen schauspielerischen Begabung unglaublich scheint, und dann 
diese Kinomalerei, dieser Futurismus, was vielleicht noch unverständlicher 
ist, wenn wir an die große italienische Vergangenheit und die herrlichen 
Gestaltungen voll Formgröße und Lebenskraft, an das in Renaissance und 
Barock so lebendige Verlangen nach Plastik und Gegenständlichkeit den- 
ken. Freilich ist ebenso wie der Kubismus auch der Futurismus schon im 
Absterben. Über die Modernsten kann ich nicht berichten. 

Als Ganzes übersehen bevorzugen die Italiener eine bunte, lebhafte 
Farbigkeit, die zumeist mit harten, oft spitzen Lichtreflexen arbeitet. 
Weicher und breiter, wesentlich volltöniger dank der mit Goya aus der alten 
Zeit herübergeretteten, hervorragenden Koloristik sind die Spanier. Wenn 
bei den Italienern starke Freilichtmanier herrscht und sich die Farbenskala 
auf dem hellen, ja grellen Ton des Lichtes draußen aufbaut, ist bei den 
Spaniern ein tieferer Grundton da, und die alte Vorliebe für tiefe Tönungen 
bis ins Schwarz hinein ist nie ganz überwunden. Im Gegensatz zum Klassi- 
zismus, der dureh Jos6& de Madrazo vertreten ist, suchte zunächst Mariano 
Fortuny (183874) wieder eine lebendige Farbigkeit zu gewinnen. Er 
schließt sich in seinen kleinen, delikat gemalten Genrebildern an Meissonier 
an. Als Historienmaler sei Francesco Pradilla (geb. 1848) genannt, 
nach gewisser Monumentalität strebend, ferner Jos& Benlliure y Gil. 
Ruhiger und sachlicher ist Luis Alvarez (1841—1%1). Das zierliche 
Gesellschafts- und Kostümbild ins Große übertragend ist Jos6 Villegas 
(geb. 1849) zu nennen, dessen Bilder ebenso wie die Fortunys besonders in 
Amerika gesucht sind. Farbenprächtige Gewänder sind für diese Spanier 
die Hauptsache, Sorolla y Bastida (geb. 1862) ist ein weiterer Meister 
dieser Richtung, die oft genug in eine allzu vielfältige Buntheit übergeht. 
Dann aber gelangte sie in Ignazio Zurbaran (geb, 1870) unter franzö- 
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sischem Einfluß zu einer heiteren und zugleich weicheren, lichtumfluteten 
Farbigkeit. Das Buntschillernde bleibt aber auch sein Hauptmotiv. 

England betreffend sind die großen Meister und Porträtmaler des 
18. Jahrhunderts ebenso wie die Landschaftler Constable und Turner schon 
besprochen. Der Einfluß, den diese auf die Entwicklung eines gesunden 
Realismus einerseits und auf die Vergeistigung der atmosphärischen Malerei 
zum Impressionismus andererseits, besonders auf Frankreich, ausübten, war 
ein so großer, daß man gut von der führenden Stellung Englands in der Malerei 
des beginnenden 19. Jahrhunderts reden kann. Weniger scharf treten hier 
die Bewegungen gegeneinander auf. Manche Namen wären nachzutragen. 
Die tüchtigen Tiermaler James Ward (1769-1859) und Sir Edwin 
Landseer (1801—73), der ausgezeichnete Genremaler S. David Wilkie 
(1785—1841), der sich Teniers zum Vorbild nahm, endlich eine große Anzahl 
von Genremalern in zumeist geleckter Manier, wie Ch. Leslie, Mulready, 
Maclise, Eastlake, P. Fıith u. a. Ein eigenartiger Phantast ist William 
Blake (1757—1827) in seiner Capriccio-Phantasie noch dem Rokoko ge- 
hörend, dann aber klassizistische Ausdrucksweise in oft recht unbeholfener 
Art suchend. 

Dann aber treten die Präraffaeliten auf den Plan und haben eigent- 
lich bis heute in ihrer Kunstgesinnung England beherrscht. Der geistvolle 
Verkünder ist John Ruskin (1819—1900), der in seinen ‚Modern Painters“ 
Worte spricht, die ganz im Geiste der deutschen Frühromantiker sind. 
Diese deutschen Nazarener haben denn auch weitgehenden geistigen Einfluß 
auf die Entwicklung der englischen Präraffaeliten gehabt. In Italien trafen 
sich die verwandten Geister, und dort sind die Gedanken hin- und herge- 
gangen. Es ist bezeichnend, daß das in Frankreich gänzlich unfruchtbare 
Präraffaelitentum gerade bei den Deutschen und Engländern so reichen 
Widerhall gefunden hat. Freilich sieht die englische Form wesentlich anders 
aus. Sie hat von Anfang an etwas eigenartig Überkultiviertes. Ein Gemisch 
von zurückhaltender Eleganz, weicher Sentimentalität und oft ungeschick- 
ter Art zeigt sich. Eine besondere Atmosphäre, man möchte fast sagen wie 
etwas von Opiumdunst umgibt uns beim Anblick der Bilder, eine zum 
höchsten verfeinerte Kultur, die schon etwas Unnatürliches hat. Wir ver- 
mögen uns mit unserer viel einfacheren Denkweise nicht recht an diese 
Delikatessen heranzuarbeiten. Wir meinen besonders in der geringen 
Vielfältigkeit der Typen und dem Gleichmaß, mit dem die Künstler in 
ihrer Manier verharrten, etwas von unmännlicher Empfindsamkeit gemischt 
mit religiöser Sentimentalität zu spüren. 

Im Jahre 1848 schlossen sich eine Anzahl Künstler zu dieser Brüder- 
schaft, ähnlich der, die 1810 die deutschen Nazarener begründeten, zusam- 
men. Dante Gabriel Rossetti (1828-82), William Holman Hunt 
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Noch seien einige Engländer, die über das Normalmaß der Präraffaeliten- 

manier und ihre sentimental mysteriösen Motive hinausgehen, genannt. 
Constable ist der Lehrmeister von James Clark Hook (1819—1907), dem 
Meister von vorzüglich gemalten Küsten- und Seebildern; flotter und res- 
listischer noch ist der Seemaler Henry Moore (1831—95), von einer herr- 
lich strahlenden Pracht seiner blauen Himmel und hell leuchtenden Wasser- 
flächen. Der zu früh gestorbene Landschaftsmaler Cecil Gordon Lawson 
(1851—82) klingt stark an Constable und Ruisdael an. Alfred East hält 
sich mehr an Corot, während Mark Fisher wieder auf Constable zurück- 
greift. In Paris bei Julian geschult, hat sich zu einer kräftigen, modernen 
Freilichtmanier Charles Furse (1868—1%04) entwickelt, während Robert 
Brough (1872—1905) vielmehr oberflächlich leicht und flott erzählt. 
Wenn sich auch, so gerne die weniger Selbständigen in England dem 
Klassizismus zuwenden, kommt Albert Moore doch zu einer mehr breiten, 
freimalerischen Art und lebendigen Farbigkeit. Frank Holl (1845-88) 
ist, anfänglich in Israels Manier arbeitend, später gesuchter Porträtist 
gewesen. Ein ausgezeichneter Stilist in archaisierender Gobelinmalerei 
ist J. W. Waterhouse. Ein feiner Lichtmaler ist Charles Sims. Ferner 
nenne ich die Tiermaler Briton Riviere und J. Marcallan Swan. 
5: ‚Dann aber hat die schottische Schule in Glasgow, „The Glasgow 
boys“, eine große Bedeutung in der Verbindung mit dem französischen 
Impressionismus, den sie in ganz eigener Weise interpretierten, gewonnen. 
Der älteste Glasgower Maler, der hervortrat und eine gewisse Eigenart ent- 
wickelte, war John Milne Donald (1819-66). In seinen Bahnen ging 
Colin Hunter mit seinen Seebildern in einer realistischen, aber gut stili- 
sierten Art. Dann aber haben der impressionistische Maler William Marc 
Taggart und besonders J. Whistler bestimmend auf die Manier gewirkt. 
Sie mischen impressionistische Manier mit einer feinen Farbigkeit. Als 
„the Glasgow boys‘ bilden sie in Glasgow eine geschlossene Gruppe, der 
allerdings keine allzu starke Kraft innewohnt. Sie entwickeln sich bald 
in ganz bestimmter manieristischer Weise. James Guthrie (geb. 1859), 
der Präsident der Akademie, James Paterson, John Lavery, George Henry, 
Th. A. Brown, E. A. Walton, Harrington, Mann, I. J. Camerin u. a. Eine 
weitere Gruppe ist die Schule von Newiyn mit ihren breit gemalten Genre- 
szenen und Interieurs; Stanhope Forbes, Branley, Garstin seien genannt. 

Endlich jedoch hat die Graphik in England große Bedeutung gewonnen. 
Der Buchdruck und die Holzschnittillustration nahmen einen gewaltigen 
Aufschwung. Die Präraffaeliten unter Führung des William Morris, der 
mit Burne Johnes und W. Crane zusammen auf Grund des zylographischen 
Verfahrens die Buchillustration seiner Zeit beherrscht hat, bestimmen heute 
noch den Buchcharakter. Eine ganz eigenartige, halb überphantastische, 
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halb dekadente Natur ist Aubrey Beardaley (1873—99) in seinen gespen- 
sterhaften Illustrationen zu Wildes Salome, Yellow Book, Life of King 
Arthur u.a. Erist in den wenigen Jahren seines Lebens von einer fabel- 
haften Produktivität gewesen. Für die Vereinfachung des Holzschnittes 
Schon einmal hatte in Thomas Barick (f 1828) der Holzschnitt in einem 
mit Hartholz arbeitenden Verfahren seine Erneuerung in England erlebt. 
Morris Verwertung der Xylographie erleichterte die Übertragung der Zeich- 
nung auf die Holzschnittplatte. Eine mehr stilistische Wiedergeburt er- 
fuhr er, angeregt durch japanische Farbenholzschnitte, in William Ni- 
cholson, der auf alle außerhalb Linie und Fläche liegenden Effekte ver- 
zichtet und mitden Wirkungen klarer Linie und Flächenverteilung arbeitet. 

Dann hat die englische Radierung in Anlehnung an Rembrandt 
eine hervorragende malerische Delikatesse und Feinheit auch in der Lithe- 
graphie gewonnen; für die ältere Schule sei nur Samuel Palmer genannt; 
sie erlebte eine glänzende Entfaltung in Fr. Seymour Haden (1818— 
1910) und Whistler. Alphonse Legros, ein Franzose, kam dazu, und im 
Anschluß an sie hat sich eine große Schule von Malerradierern entwickelt. 
Auch der Pariser Möryon steht dazu. Weiterhinseien William Strang (1869 
—1921) mit seinen religiösen, volkstümlich gefaßten Motiven, die feinen 
Architekturstücke des Muirhead Bone, Joseph Pennell, Frank Brang- 
wyns, die schönen Landschaften des J. Ph. Cameron genannt. 

Wenn wir uns nun zu den kleinen germanischen Ländern wenden, 
so haben wir da ebenfalls das allmähliche Überstrahlen französischer Manier 
zu erkennen. Man kann bei ihnen noch mehr als sonst sagen, daß diese ge- 
meinsame moderne Manier ihr künstlerisches Wesen internationalisiert, 
wenn nicht vernichtet hat. Auch hier ist es im Interesse der welthisto- 
rischen Bedeutung dieser Länder sehr zu bedauern. Man muß das auch im 
großgermanischen Sinne bedauern, denn diese kleinen germanischen Völker 
hätten, wie schon der glanzvolle Aufschwung der niederdeutschen Malerei 
am Beginn des 19. Jahrhunderts erweist, eine neue germanische Kunst- 
kultur bringen können, die gegen die französische Kunst und die Roms- 
nisierung der künstlerischen Kultur in der zweiten Hälfte des Jahrhunderte 
ein gewaltiges Bollwerk hätten aufrichten können. So aber hat die fran- 
zösische Mache und der Impressionismus Europa erobern können und ger- 
manisches Wesen gilt nichts mehr, besonders seitdem sich die ganze Welt 
mit Frankreich gegen Deutschland verschworen hat, die germanischen 
Völker aber sich nicht zur Gegenwehr zusammenfanden. 

‚So blühte in Dänemark um die Wende des 18. Jahrhunderts ein außer- 
ordentlich hohes Kunstleben. Alles, was die norddeutsche Schule damals 
mit Carstens, Runge, Friedrich, Kersting und den Hamburgern Außer- 
ordentliches geleistet hat, hat in lebhaftem und anregendem Zusammen- 
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spiel mit der Kopenhagener Schule gestanden, ja man kann sagen, nicht 
etwa wegen Thorwaldsen, daß dieses kleine Dänemark damals sogar in ganz 
Europa vorangestanden hat. Der Aufschwung kam überraschend schnell, 
vielleicht weil der neue Klassizismus so ganz dem kühlen, klar denken- 
den Wesen dieser nordischen Germanen entsprach. Als 1754 in Kopen- 
hagen die Akademie gegründet wurde, wurde einin Paris geschulter Schwede 
Carl Gustav Pilo (1712—92) Direktor, der in französischer Manier ar- 
beitete. Schon mit seines Nachfolgers Tode drangen klassische Anschauun- 
gen ein. Aber trotzdem hat Nicolaus Abraham Abildgaard (1743— 
1809), wenn er sich auch einer sehr ernsten, innerlich gehaltvollen Auffas- 
sung zuwandte, bei aller zeichnerischen Strenge doch technisch mancherlei 
vom Geschick des Rokokos. Neues Leben brachte dann Jens Juäöl (1745 
— 1802). Er fingin Hamburg an, studierte in Rom und Paris und kam 1780 
nach Kopenhagen. Er ist ein ausgezeichneter Porträtmaler. Bei seinem Bild 
(Abb. 105), wo wir ihn mit seiner Frau an der Staffelei sehen, werden wir an 
Graffs Selbstporträt in Dresden erinnert. Es liegt etwas kühles, ein silber- 
schillernder Glanz, auf dem Bilde, eine feine Durchsichtigkeit, die wohl 
noch aus alter Zeit stammt — wir denken an Longhi —; aber die klare Be- 
handlung läßt das Bestreben nach Loslösung von aller Oberflächlichkeit 
erkennen. | 
Eine bedeutsame Wandlung ins Moderne hinein hat dann Chri- 

stoffer Wilhelm Eckersberg (1783—1863), ein Künstler deutscher 
Abstammung gebracht. Er kam 1803 auf die Kopenhagener Akademie zu 
Abildgaard. Aber ausgelernt hat er erst in Paris, wo er 1809—13 war und 
zwei Jahre in Davids Atelier arbeitete. Drei römische Jahre folgten. Eine 
Anzahl Porträts, so das ausgezeichnete Bildnis Thorwaldsens in der Kopen- 
bagener Akademie und eine Reihe römischer Prospekte zeigen den fertigen 
Künstler. Der lichte, klare Glanz der Atmosphäre, die leuchtende Pracht 
der südlichen Landschaft ist vorzüglich getroffen und fein zusammen- 
gestimmt. Er kehrte heim, wurde Akademieprofessor und hat als solcher 
eine reiche Schule hinterlassen. Er hat gewiß in Italien die Kraft des Lichtes 
und der durchsichtigen Farbe entdeckt. Als Hofmaler war er gezwungen, 
viel Porträts zu malen — das Nathansche Familienbild in Kopenhagen, 
Museum, sei genannt —. Sein Eigenstes hat er im Seestück geleistet. Seine 
„Marinen“ (Abb. 277), wo über fein schäumender See im leichten Wind 
Segelboote gleiten, oder, wo bei stiller See hoch aufgetakelte Schiffe 
stehen, sind so voll vom Leben am Meer, vom Spiel der Wellen, Glanz des 
Lichtes, vom Windhauch, von der Schwere der Luft bei bewegter oder bei 
ruhiger Atmosphäre, daß sie zu den trefflichsten Seestücken der Zeit gezählt 
werden müssen. Die lichte Helligkeit seiner Bilder hat sich dann auf die 
dänische Schule übertragen. Wir finden sie bei Christen Koebke (1810 


Abb. 305. E. Rietschel, Goethe-Schillermonument. 1852/8. Weimar. 


Abb. 306. A. Hildebrand, Wittelsbacher Brunnen. München. 
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Abb. 308. M. Klinger, Beethoven. Museum, Leipzig. 
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Abb. 309. L. Tuaillon, Amazone. Berlin. 
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Abb. 310. L. Tuaillon, Kaiser Friedrich. Bremen. Abb. 311. Lederer, Ritter Georg. Museum, Münster. 
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Abb. 315. Archipenko, Liegender Akt. 


—-1848) und seinen sehr klaren Bildern der Ebene, am Wasser, die voll 
von lichtem, etwas hartem Sonnenschein sind, bei Carl Christian CO. 
Hansen (1804-80), der nach Italien ging und italienische Volksazenen 
malte, endlich bei Wilhelm Nicolai Marstand (181073), derebenfalls 
nach Italien ging und vom Geist der Nazarener mitgerissen wurde. Anton 
Melbye (1818—75) hat im Sinne Eckersbergs Marinen gemalt, bevorzugt 
aber düstere Stimmungen. Im Geist der poetischen Romantik malen 
dann Lorenz Froelich, Carl Block u. e. 

Dann aber trat mit dem Wachsen des französischen Einflusses und dem 
Zerreißen der Beziehungen zu deutschem Geist ein völliger Umschwung 
ein. Die Schule von Barbizon ist bei Vermeeren u. a. ersichtlich, bis schließ- 
lich in Peter Severin Kroyer (1851—1909) die modernste französische 
Lichtmalerei hervortritt. Es gilt die Auflösung der Dinge im Licht, auch 
wenn es ein Interieurreum ist, wie das Ausstellungsbild in Carisbergs Gel. 
Kopenhagen (Abb. 278) zeigt. Die koloristische Kraft dieser weich model- 
lierten Köpfe ist durchaus modern und sticht scharf gegen die ebenfalls 
lichte, aber klare Länien und Flächen herausholende frühere Manier be- 
deutsam ab. Das koloristisch Weiche siegt auch in den anderen dänischen 
Malern. Eine glänzende Farbigkeit bei weichem Farbauftrag zeigen A. 
Ancher, Zahrtmann, der italienische Szenen malte, und der Porträt- 
maler L. Tuxen (geb. 1858). Mehr auf das Tonige, Weichgestimmte gehen 
Jul. Paulsen (geb. 1860) mit Interieurs bei Lampenlicht; ferner der sehr 
empfindsame und zart gestimmte Wilhelm Hammershhöj (1864—1916) 
mit seinen außerordentlich zarten Zimmerinterieurs, wo fast ganz auf die 
Farbe Verzicht geleistet ist und bei denen wir an Kersting zurückdenken, 
um freilich auch da bei einem Vergleich zu erkennen, wieviel von Klar- 
heit, linearer Sicherheit und Festigkeit diese Modernen einer nur andeuten- 
den Manier und der Auflösung aller Realität im Lichte geopfert haben 
(Abb. 279). Selbst an Schwinds Morgenstunde (Abb. 112) denkt man 
und man steht vor solch reizvollen Stücken mit erstauntem Fragen: Wie 
konnten alle die Reize des Stimmungsinterieurs in gleicher Weise wie 
die der Charakterlandschaft dem Manierismus kalter impressionistischer 
Atmosphärenmalerei zum Opfer fallen? Auch Viggo Johannsen (geb. 
1851) malt feine Dämmerstücke. 

Ganz in Abhängigkeit von Frankreich gehen die Schweden, darum die 
Franzosen des Nordens genannt. Zwar beginnen sie in Karl Frederick 
Breda (1759-1818), einem Reynoldsschüler, mit der Nachahmung des 
großen Engländers. Und in der ersten Hälfte des Jahrhunderts war auch 
mancher in Deutschland. Aber einen Aufschwung nahm die Kunst erst, 
als Anders Zorn (1860-1921) und Carl Larsson (1853—1919) ganz 
in das Fahrwasser der französischen Impressionisten gekommen waren. 
Knapp, Die künstlerische Kultur des Abendlandes. Bd. III. p.} 
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Ersterer hat feine Damenporträts flott gemalt, letzterer ist ein großer 
Stilist. Als Porträtmaler seien Ernst Josephson (1851—1906) und 
Oskar Björk herausgehoben. Als Landschaftsmaler sind Karl Nord- 
ström (geb. 1855) und Bruno Liljefors (geb. 1860) zu nennen; sie 
schildern die schwedische Heimat, ersterer stark stilisierend, mehr in 
dumpfen, schweren Stimmungen, letzterer in mehr impressionistischer 
Leichtigkeit bei feiner Flächenbehandlung. Er liebt Schneebilder, wie 
auch Gustav Fjaestadt (geb. 1868). Prinz Eugen malt schwermütige 
Landschaften. Als Vertreter der Historienmalerei seien Gustav v. Ceder- 
ström (geb. 1845) und Georg v. Rosen (geb. 1843) genannt. 

Mehr mit der deutschen Kunst verknüpft ist Norwegen. Von Clausen 
Dahl, der als Akademieprofessor nach Dresden ging und dort Schule 
machte, ferner von seinem Schüler Fearnley, der dann nach München 
ging, war schon die Rede. Später wurde Düsseldorf der Sammelpunkt 
der Norweger. Adolf Tidemand (1814—76), der Sittenmaler, lernte 
bei Schadow. Fr. Hans Gude (1825—1903) war ein Schüler Schirmers; 
er wurde in Karlsruhe und Berlin Akademieprofessor und bildete die flache 
Stimmungslandschaft am Wasser. Gudeschüler sind Morten Müller, 
A. Askefold, Normann H. Dahl, endlich Ludwig Munthe (1841-90), 
der in Düsseldorf verblieb. Mehr in München geschult war Gerhard 
Munthe (geb. 1849), der sonnige, lichte Frühlingsbilder malt; ebenso 
Ladwig Peterssen u. a., während Ch. Krogh, ein Maler des nordischen 
Küstenlebens, in Berlin lernte. Dann aber folgten auch die Norweger, die 
außergewöhnlich lange an Deutschland verharrten und unter denen sich 
in Andreas Aubert, dem Entdecker Runges und Friedrichs, und dem Maler 
Grönvold, dem Entdecker Wassmanns, Rhodens und Beckmanns, sich 
soviel Sinn für die ernste, echte deutsche Weise gefunden hat, den Pariser 
Lockungen. Fritz Thaulow (1847—1906) ging von Karlsruhe nach Paris 
und hat dort eine heitere Farbigkeit gelernt in seinen hübschen Natur- 
ausschnitten, sei es an der Riviera, sei esim Norden. Erik Warenskiöld 
(geb. 1855) ist ein lichter Impressionist, bekannt durch sein Ibsen- und 
sein Björnsen-Porträt, wo der Dichter in lichtem Sonnenglanz sitzt. Von 
Ed. Munch, der bestimmend in die modernste Malerei eingriff, will ich am 
Schluß reden. 

Auch die finnischen Maler, die anfänglich nach Düsseldorf gingen, 
sogen später Paris vor. Alb. Edelfelt (1854—1906) und Axel Gallen 
(geb. 1868), die Begründer einer nationalen Malerei in Historien- und 
Sittenbild, lernten dort. Die Polen, mit W. Stattler-Stanski nazarenisch 
gerichtet, baben in Jan Matejko (1838—93) einen farbenprächtigen 
Meister, ebenso wie die Ungarn in Michael Munkaczy (18461900), 
der der Lehrmeister manches jungen deutschen Malers, wie Liebermanns, 
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in Paris war. Er hat besonders im farbenreichen Historienbild tüchtiges ge- 
leistet. Von den zahlreichen russischen Malern, die zumeist in Paris ihre 
Schulung fanden, seien genannt: Karl Brüllov. (1799—1852) als Historien- 
maler, bertihmt dusch seinen Untergang Pompejis, Alexander Iwanow 
(180658), ein feiner Freilichtmaler; Paul Alex. Fedotow (181553), 
ein etwaskleinlicher Genremaler ; der auf Tolstoi stark reagierende Wassily 
Wereschagin (18421914) mit seinen Szenen aus dem sussisch-türkischen 
Krieg von radikaler Realistik; endlich jedoch Ilja Repin (geb. 1844), 
der russische Courbet genannt. Er überragt mit seinen äußerst lebendig 
gemalten Volksszenen, mit denen er rein national gerichtet auftritt, und 
mit seinen Historienbildern in der Frische der Erzählung und flotten, 
$arbigen Manier alle seine Landsleute. 1869 hatte er mit zwölf Schülern 
der Moskauer Akademie eine moderne Gruppe gebildet. Diese Sezession 
‚bildete eine Gesellschaft für Wanderausstellungen, die sogenannten „Wan- 
derer“, die ihren etwas ntichternen Realismus ins Land hinaustrug. Zahl- 
reiche Landschaftsmaler traten auf. Mit Konstantin Korowin (geb. 
1861) kam die Erneuerung durch die Schule von Barbizon. Lewithan, 
Serov u. a. wären zu nennen. Man wendet sich aber von der 2. T. düsteren 
Stimmung mit Al. Benois (geb. 1870) und Konstantin Somov (geb. 
1869) einer wieder verfeinerten Malerei zu. Mystiker sind Michael Wrubel 
in seinen expressionistischen religiösen Motiven und Viktor Massatow 
(1869-—1905) mit seinen zart verträumten Visionen. Ein glänzender K.olorist 
ist Filipp Maliavins (geb. 1869) mit farbigen Trachtenbildern. + 

Dann aber begeben wir uns wieder nach dem Westen, nach Belgien 
und Holland. Verschiedenfach bedeutsam eingegriffen in die Entwicklung 
het Belgien, von dessem großen Historienbild der Biefve, Wappers, 
Gallait schon die Rede war. Mchr ein Kleinmaler ist Hendrick Leys 
(1815660) mit seiner sauberen Feinmalerei, in der er seine Historien er- 
zählte. Dann tritt in der belgischen Malerei die Neigung zur Stilisierung 
hervor. Wir denken an Roger v. d. Weyden. Dazu kommt das Arbeiter- 
sittenbild und das Heimatsbild. Charles de Grouse (1825-70) schildert 
das Elend, Henry de Braekeleer (1830-88) malt warm getönte In- 
terieurs. Dann aber hat besonders der romantische Phantast Antoine 
Wiertz (1806-65) in Rubensscher Kühnheit wirre Phantastereien vom 
Elend des Krieges u. a. gemalt mit einer fast genialen Erfindung und Viel- 
fältigkeit. Mehr ruhevolli stilisierend ist die auf die alten Niederländer zu- 
rückgehende Richtung. L&on Frederic (geb. 1856) ist ein äußerst sorg- 
samer Meister, der aber die Hellfarbigkeit und die Freude am Lichtglanz 
im Sinne der Modernen auf seinen immer glatt gemalten Bildern ent- 
wickelt. Er liebt symbolistische Zusammenstellungen auf Triptychen, wie 
„488 Lebensalter der Bauern“ u. a. Natürlicher die Szenen des Bauern- 
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lebens gebend und darin an Millet erinnernd, dem gegenüber er aber eine 
festere, heitere Lichtbehandlung entwickelt, ist Eugöne Laermans 
(geb. 1864). Sein „Abendgebet‘ (Abb. 282), ausdrucksvoll in den Figuren, 
zeigt dazu eine starke zeichnerische Stilisierung, die die großen Farben- 
flächen zusammenhält und das Bild mosaikartig oder wie ein Glasgemälde 
wirken läßt. Auch Charles Hermans und Henri Luyten lieben so- 
zialistische Motive, die ja im Bildhauer Meunier, von dem wir unten reden, 
ihren Hauptgestalter der Plastik gefunden haben. Allzu streng und leicht 
leblos hölzern ist Jos. Leempoels (geb. 1867). Süßlioh wirkt dagegen 
Fernand Khnopff (geb. 18568) mit seinen mysteriösen Sphinxen und 
Sibyllen. F&licien Rops (1883—93) tritt als geistreicher Graphiker auf. 
Neben dieser außergewöhnlich. stark entwickelten Figurenmalerei, die uns 
daran erinnert, daß wir im Lande Rubens’ sind, steht eine weniger indi- 
viduelle Landschaftsmalerei. Bald derb und kräftig und nach Vereinfschung 
suchend, sind Th. Verstraeten und Is. Verheyden. Zum Impressionismus 
führen dann unter Vorgang des ausgezeichneten Porträtmalers Alfred 
Stevens (1838—1906), der, ein Manetschüler, glänzende, groß erfaßte 
Porträts, besonders von Frauen, malte (Abb. 281) in der Landschafts- 
malerei Emile Claus (geb. 1849). Auch sonnig hell, weich und licht ist 
Franz Courtens (geb. 1853) mit seinen Stimmungslandschaften, die 
freilich der französischen Manier ferner stehen. Ähnlich steht es mit V. 
Gilsoul und Alb. Baertsoen, während H. Evenepoel (1872—-99) stark im- 
pressionistisch eine lebendige Farbigkeit entwickelt. James Ensor, an- 
fänglich leidenschaftlicher Impressionist, geht in das Lager des Eixpressio- 
nismus über (Abb. 292). 

Wenn wir jetzt zu Holland kommen, müssen wir uns auf kleine Viel- 
fältigkeit einstellen, werden aber den modernen Charakter der Kunst 
dieses Landes, aus dem französische und deutsche Impressionisten so 
gerne ihre Motive holten, nicht verkennen. Heitere Farbenfreudigkeit 
herrscht zunächst. Aus der Vergangenheit ererbte man eine gute Mal- 
technik. Das zeigt der noch im 18. Jahrhundert wurzelnde Jan Willem 
Pieneman (1770—1853) in seinen Porträts; freilich schlägt auch sein 
Stil in kalten Klassizismus um, was seine Historienbilder besonders zei- 
gen. Nazarenergeist lebt in dem kühlen, etwas harten Interieurmaler 
Cornelius Kruseman (1797—1857), der auch ein feiner Porträtmaler 
der Biedermeierzeit ist. Ary Scheffer (1795—1858), der nach Paris 
ging, war schon bei der französischen Romantik genannt. Zu den Roman- 
tikern, die das novellistische Genre liebten, zählten noch H. Schmidt, 
Spoel, IL. H. van de Laar (1807—74); auch die Porträtmaler H. A. de 
Bloeme und J. Georg Schwartze gehören hierher. Von den Landschafts- 
malern, die in ihrer Art durchaus in die alte Zeit gehören, sind Jan Kobell 
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(1782-1814), Wouter Johannes van Troostwijk (1782—1810), George 
Peter Westenberg (1791—1873), auch der ältere Nicolaus Bauer 
(1767—1820) zu nennen. Sie malen kräftige Landschaftsbilder und See- 
stticke, in denen die alte Tradition voll und ganz lebendig ist. Mehr Karel 
du Jardin und Adrisen van de Velde denn Potter leben in den kräftigen 
Bildern der ersten beiden fort. Dazu kommen noch einige Genremaler, so 
Johannes Jelgerhuis Rienkz (1770-1886) in zart getönten Inte- 
rieurs; Wybrandt Hendriks (1744-1821) und Adrisen de Lelie 
(1766—1820), die auch an die alten Interieurmaler anknüpfen. 

Die nächste Generation ist: van Os, Söhne des Jan (1744-1807), 
Georg Jacob (1782—1861), der Blumenmaler, und Peter Gerardus 
(1776—1839), der Tiermaler; Hendrick van de Lande, Backhuyzen 
(17951864), ein kraftvoller Tiermakr; die Seemaler J. C. Schotel 
(1787—1838) und J. Hendrick Louis Meyer (1810-66); endlich An- 
dreas Schelfhout (1787—1870), von denen die beiden letzteren das 
Seestimmungsstück in bewegterem Motive sehr reich entwickeln. Ebenso 
wie Schelfhout für die Entwicklung des bewegten Seestückes, das in Mes- 
dag endete, war Bartolomeus Johannes van Hove (1790-1880) 
für die Architekturmalerei bedeutsam in seinen Stadtansichten. Sein 
Schüler Jan Weissenbruch (1882-80) setzt diese freundlich und licht 
gemalten Ansichtsbilder Hollands fort (Abb. 285), durch die helle Klar- 
heit des Sonnenglanzes überraschend. Von Bosboom, der auch sein Schüler 
war, werden wir noch sprechen. Zu dieser Gruppe des Überganges gehören 
auch die Landschaftler W. Verschuur (1812—74) mit kräftigen Tier- 
stücken, Barend Cornelis Koekkoek (1808-62) mit seinen stimmungs- 
voll weichen Waldinterieurs, die er z. T. im Harz oder am Rhein studierte; 
Jeh. Warnardus Bilders (1811—90) mit reich farbigen Stimmungs- 
stücken, die an Schleich erinnern. Dazu kommen Meister des Kabinett- 
stückes: David Bles (1821—99), die noch an das 18. Jahrhundert, an 
Hogarth, erinnern und die elegante Welt schildern; Alexander H. Bakker 
Korff (182982) mit glatt gemalten Biedermeierstückchen; er wurde 
darum der holländische Meissonier genannt. Diese harte, glatte Manier 
gaben dann Charles Rochussen (1815—9%) und Auguste Alleb6 
(1888) auf, die in eine mehr weiche Tonmalerei übergingen. 

Dann kommt die Haagsche Schule, die seit 1870 die führende Stellung 
in Holland einnimmt. Es ist eine feine Stimmungsmalerei, im Interieur 
mehr auf zarte Abstimmung und Tonigkeit hinarbeitend, in der Landschaft 
mehr helle Farbigkeit erstrebend. Voranstehen Johannes Bosboom 
(1817—91), der treffliche Maler zart getönter Kircheninterieurs (Abb. 287), 
die uns die feinen Kirchenbilder des 17. Jahrhunderts in mehr moderner, 
zarter Auflösung bringen, und Josef Israels (1884-1911) mit seinen 
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vielmehr trüben, eher auf Franz Hals’ neutrale Töne denn auf Rembrandt 
gestimmten Interieurs mit schwerem Helldunkel und einer düsteren Farb- 
losigkeit (Abb. 280). Er wurde mit diesem Stimmungston der Lehrmeister 
Liebermanns. Dazu kommen die drei Brüder Maris: Jacob (1837—%), 
Matthis (18391917) und Willem (1844—1910), zu denen W. Roelofs 
(1822—97) mit seinen an die Schule von Barbizon, an Daubigny, anklin- 
genden Stimmungslandschaften die Überleitung gab. Der erstere hat 
schöne, lichtstrahlende Seestücke, der dritte mehr impressionistisch er- 
faßte Wiesenbilder, Naturbilder, gemalt, während Matthis zu weichen 
Stimmungen und zu mysteriösen Motiven neigt. Seine „Siska“ (Abb. 289) 
in weich farbig flimmerndem Gewand und bei breitem Striche ist von 
schimmerndem Helldunkel eingebettet. In den Bahnen des ersteren malen 
das lichtfreudige, farbige Flachlandschaftsbild Anton Mauve (183888), 
Joh. Hendrick Weißenbruch (1824—1903) und Paul Jos. Gabriel 
(1828—1903), während der vielleicht im Ausland bekannteste Hendrick 
Willem Mesdag (1831—1915) öfters auch eine ernstere Note anschlägt. 
Daneben stehen als Interieurmaler David Ovens (1842-94), moderner 
enmutend, während 8. Laurens Alma-Tadema, Christoffel Bischop 
(1828—1904) und sein Schüler Albert Neuhuijs (1844—1914) das tief- 
tonige Helldunkel mehr im Sinne der Alten, etwa P. de Hoochs, verar- 
beiteten (Abb. 286); ferner B. J. Blommer (18451914) und D. C. Artz. 
(1837—9%0). Gerade sie machen zusammen mit jenen Landschaftsmalern 
den farbig weichen und intimen Stimmungston der Haagschen Schule aus. 

Für sich stehen nun aber einige bedeutende Maler, voran der schon 
bei dem französischen Impressionismus genannte Johan Barthold Jong- 
kind (1819-91), ein Schüler Schelfhouts und Eugäne Isabeys. Durch 
die Entwicklung einer ganz feinen Technik, für die er gerne das Aquarell 
verwendete, hat er als einer der ersten es verstanden, das feine Vibrieren 
der Atmosphäre und ihre alles Feste, Gegenständliche auflösende Kraft 
wiederzugeben (Abb. 283). Er wird schon 1864 mit seinen Landschaften 
im Figaro stark herausgrhoben und an die Seite des hochgeschätzten Corot 
gestellt. Ebenso tritt Edmond de Goncourt 1871 für ihn ein (8.0), Wir baben 
ihn als. Vorläufer und Vorbereiter des französischen Impressionismus an- 
zusehen. Monet ließ sich durch seine Bilder bestimmen und ging, durch 
ihn angeregt, nach Holland, dort Kanalbilder zu malen. Seitdem ist es 
für den modernen Maler ebenso wichtig geworden, nach Paris wie nach 
Holland zu gehen. Liebermann, Bartels, Kalckreuth seien genannt. Jong- 
kind war natürlich durch altholländische Bilder wie Goyen, Aert van der 
Neer u. 8. angeregt, hat aber. später viel in der Franche-Comte gemalt. 
Ein anderer Meister der. lichteprühenden Atmosphäre ist Mari Alexandre 
Jacques Bauer (geb. 1864), der, ein Schüler der Haager Akademie, 1888 


nach Konstantinopel kam und dort seine ganz duftig hingehauchten, zart 
farbig schillernden, reizvollen Phantasiebilder gemalt hat (Abb. 284). 
Den Orient hat er verklärt und erscheint in seinen Phantasien der Farbe 
and des Lichtes recht der Erzähler von Tausend und einer Nacht. 

Aber diese Phantasiemaler und die Mystiker, wie Matthis Maris, sind 
doch in Holland Ausnahmen. Anton Derkinderen (geb. 1839) leitet 
mit seinen fein stilisierten, flächig behandelten Historienbildern ebenso 
wie Toorop (Abb. 276) in den Expressionismus. Einer, der die Wirklichkeit 
seiner Heimat festzuhalten sucht, klar, fest und in gewisser Größe, ist 
George Hendrick Breitner (geb. 1857), der mit seinen breit gemalten 
Ansichten von Amsterdam (Abb. 288) dem Städtebild moderne Form ge- 
geben hat, indem er sich auch in größere Formate hineinwagt. Impressio- 
nistisch flott ist der Blumenmaler H. W. Verster (geb. 1861). Unter den 
Landschaftsmalern wären noch 8. Bastert, Th. de Bock, G. Poggenbeek 
u. a. zu nennen, von den Porträtisten P. de Josselin de Jong (1861— 
1906), der fest und hart malt; J. P. Veth (geb. 1864), auch in Deutschland, 
besonders als Porträtstecher geschätzt, und Therese Schwartze (18693— 
1918). 

Überschauen wir das Werk der verschiedenen Völker, so entdecken 
wir jedes einzelnen Sonderweise. Die Romanen sind buntfarbig, die Ite- 
liener spitz, hart, blendend auf dem grellen Augeneffekt, die Spanier 
breiter und voller, auch monumentaler. Von den nordischen Völkern 
nehmen die Engländer eine eigene Stellung ein, indem sie anfänglich jeden 
Eklektizismus mieden und sogar die Führerschaft zur modernen Manier 
übernahmen, dann aber ganz umfielen und im Präraffaelitentum fast 
untertauchten. Die Dänen zeigen eine kühle, aber feine Art und sind an- 
fänglich sehr selbständig, später grhen sie wie die Schweden in franzö- 
sischem Gfeleise, während die Norweger sich lange an die Deutschen hielten, 
dann aber ins Übermoderne umschlugen. Die Belgier zeigen ihrer Natur 
entsprechend eine fest zupackende Weise, entweder stark stilisierend oder 
farbig überquellend von unbedirgter Kraft und sich der Rubenstradition 
enstprechend gerne an das Großfigurige haltend. Die Holländer bleiben 
der intimen Landschaft und dem Stimmungsinterieur treu und haben zur 
Entwicklung moderner malerischer Kultur vielleicht am meisten bei- 
getragen. Dort wurde der moderne Impressionismus geboren, und dort 
pflegten die Jünger dieses Programmes sich am liebsten an der Natur zu 
üben. Aber sie alle fügen sich in den Organismus der abendländischen 
Kultur ein, die auch da als ein geschlossenes Ganzes erscheint. 

Zum Schluß wollen wir noch des Norwegers Eduard Munch (geb. 
1863) gedenken, der einen bedeutsamen Einfluß auf die deutsche Kunst 
gewonnen hat und dort neben Hodler und van Gogh bestimmend gewirkt 


kat. Wenn nun Hodler für die starke Kraftäußerung gesunder Natur- 
gewalt im Menschen die Formel fand, Gogh die feinfühlige, reflezive Sen- 
sibilität des malerisch äußerst begabten Meisters bedeutet, der uns diese 
Eindrücke der farbigen Lichtwelt zu einem Erlebnis werden läßt, also 
reiner Künstler bleibt, spielen bei Munch stark außerhalb von Lebens- 
gefühl und Kunstempfinden liegende Dinge tendenziös hinein und bestim- 
men manchmal allzu sehr Form und Fassung. Es kommen Dinge ins 
Bild, die nicht zur Bildvorstellung gehören und in Linie wie Farbe werden 
Ausdrucksmittel gegeben, die nicht mit der reinen Bilderscheinung ver- 
arbeitet sind, oder die in einseitiger Übertreibung die geschlossene Wirkung 
rainieren. Wäre Munch nicht durch diese Einseitigkeiten und die Über- 
schätsung des sogenannten seelischen Gehaltes ein ganz gefährlicher Lehr- 
meister der Jungdeutschen geworden, so würde ich diese Kritik mir nicht 
erlauben, die mehr eine Warnung sein soll. Er hat selbst unter dem zer- 
mürbenden Einfluß Strindbergs, dem er innerlich vielleicht weniger wesens- 
verwandt ist als er meint, seine Kunst in eine sichtlich falsche Bahn ge- 
leitet. Es klingt oft etwas unendlich Weichgestimmtes aus seinen farbig 
reichen Bildern, eine Farbfreudigkeit, die aber nicht aufkommen kann, 
weil er sich für berufen fühlt, die morsche, dekadente Psychopathie 
Strindbergs mitsumachen. Nicht daß er es tut — jedes höhere geistige 
Grundmotiv kann den Wert des Kunstwerkes nur erhöhen — sondern daß 
er es seiner Natur widersprechend tut, es also etwas von außen in ihn 
Hineingetragenes ist und bleibt, ist das Gefährliche und macht die Bild- 
motive zur Tendenz, weil ihnen die innere Zwecknotwendigkeit fehlt. Wie 
haben in gleicher Weise so viele Nachahmer gestindigt, die glaubten, eine 
ethische Aufgabe zu erfüllen und sich nur verleugneten. Die Motive be- 
treffend hat es etwa Käthe Kollwitz in ihrer scharf rauhen Art viel besser 
getroffen. Was soll aber solch verstilisiertes Stück wie das Geschrei (Abb. 
390), das In-den-Haarenraufen und Fratzenschneiden macht nicht den 
inneren Sehmerz. Andere Stücke, wie etwa das Sterbezimmer, sind von 
einer grauenhaften Leere, daß einem das Gruseln kommt. Jedenfalls aber 
möge sein Beispiel allen Nacheiferern eine Warnung sein. Trägt jemand das 
Blendbild der Menschheit in sich, nun, 80 soll er es geben; aber sich zum 
Grimassenschneiden zwingen, wenn man eine innerlich weichgestimmte 
Natur oder ein lachendes Wesen ist, das soll niemand tun. Das ist Lüge 
und Selbsetbetrug. Jeder tut der Menschheit das Beste, wenn er sich selbet 
gibt. 

Angefangen hat der Künstler als Impressionist unter Pariser Einfluß, 
kommt aber schon 1890 auf eine große Wirkungsberechnung mit starker 
Flächenverteilung und Kontrasten. All seine Btrindbergbilder möchte ich 
mehr als pseyohopathische Dokumente ansehen dafür, wie eine krankhafte 
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Natur die anderen ansteckt und auch krank macht, In seinen späteren Bil- 
dern treten die Neigungen zu starken, fast dekorativen Farbeneffekten 
stärker hervor. Eigenartig sind die Darstellungen wie die Sonne (Abb. 291) 
mit dem Blick ins blendende Licht, wo ein Geflimmer und farbiges Schillern 
herauskommt, eine fast teppichartige Wirkung, bei der die Wirklichkeit und 
der weite Raum ganz in der Blendung der Sonne untertaucht. Man vergleiche 
wie Hodler (Abb. 202) und Heckel (Abb. 344) das Motiv verarbeiten. Munch 
erscheint reinster Kolorist, fast Delacroiz’scher Art, der kraftvolle Schweizer 
erhöht neben dem Lichtglanz die tiefen Farbtöne, das Kobaltblau zu männ- 
licher Kraft und strebt nach beinahe plastischer Raummodellierung, Heckel 
gibt ein weiches Aufgelöstsein und eine empfindsame, zart erfaßte, etwas 
flaue Raumwirklichkeit. Der Vergleich zeigt wiederum, daß nicht Natur 
oder Formregel, sondern die künstlerische Individualität, ihre Art des Zu- 
peckens und des Umsetzens der Gefühlswerte in künstlerische Werte das 
Ausschlaggebende im Wesen des Kunstwerkes ist. Gewiß kann man das 
Motiv ansich nicht geben; unser Auge kann nicht ohne geblendet zu werden 
in die Sonne sehen — und unsere Seele kann nicht ohne gebannt zu werden 
Gott schauen. Aber dem einen kommt bei der Blendung das Flimmern 
und der farbige Glanz der Natur, dem andern erhöht die Bonnenpracht 
den Begriff von der Größe der Natur, dem dritten wohnt etwas weiche 
Weltallsehnsucht inne und er verschmilzt in dieser Wehmut alles zu einem 
weichen Raumbild, 


23. Architektur und Plastik in der zweiten Hälfte 
| des 19, Jahrhunderts. 


Wenn wir einmal die Kunst der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderte 
außer den Leistungen der Malerei nehmen, so wird uns die ganze Stillosig- 
keit der Zeit offenbar. Gewiß vermeinte die Künstlerschaft damals und ver- 
meint es heute noch, auf dem Wege der doktrinären Kunstprogrammatik 
mit dem l’art pour l’art-Prinzip ein reines Künstlertum sich erobert zu 
haben. So sitzt die Malerei auf hoher Warte in ihrem einsamen Turmzimmer 
für sich. Der Spezialisierungerappel bat auch die Kunst gepackt und ihre 
Sondergebiete ganz auseinandergerissen. Natürlich sind auch die Architek- 
ten nicht von dieser Gelehrtensucht verschont geblieben. Im ganzen 19. 
Jahrhundert haben sie die Stile der Vergangenheit studiert. Und da hat 
die Zeit der historischen Btile die sonderbarsten Mißbikdlungen gezeitigt. 
Die Architektur, die doch als Zweckkunst mit dem Leben der Gegenwart 


862 


am engsten verknüpft ist, mußte dabei am tiefsten sinken. Eines ist ihr 
vor allem verloren gegangen, die große Aufgabe. Ohne Zwecknotwendigkeit 
kann sich gerade in der Architektur nie ein Stil bilden und auch nicht ohne 
eine gemeinsame, vom Leben geforderte Aufgabe. Die Antike baute ihre 
Tempel und Paläste, das Mittelalter die Kirchen, später kam der Städtebau, 
der Palast blühte in Renaissance und Barock empor. Und das Rokoko 
suchte im Schloßbau und Kirchenbau die höchste Entfaltung zu gewinnen. 
Überall war das Streben zugleich über die äußere Notwendigkeit in das 
Glanzvolle, Großartige, Monumentale herauszugehen und der Zeit und ihren 
Idealen machtvolle Denkmäler zu errichten, schöpferisch wirksam. 

Heute aber fragt man sich, was hilft es, wenn nur ganz selten einmal 
eine Kirche, ein Rathaus gebaut, oder ein Justizpalast errichtet wird, 
aber nirgends ein gleiches Thema immer von neuem gestellt wird. Das ganze 
Jahrhundert hat an der Zersplitterung zu leiden gehabt. Rechnet man das 
dazu, was der moderne Städtebau in seinem nüchternen Kasernenstil und 
der ganzen Geschmacklosigkeit der Großstadt leistete, daß also aller 
Architektur der Hintergrund und Rahmen fehlte, so weiß man genug. 
Dazu kam, daß die gelehrten Herren Architekten, wenn sie sich program- 
matisch einmal auf irgendeinen historischen Stil als den allein seligmachen- 
den versteift hatten, selbst die Umgebung, in die hinein sie ihre Gebäude 
stellten, nicht sahen. So konnte es kommen, daß Semper, gewiß ein geschei- 
ter Architekt, seinen strengen Renaissancebau der Gemäldegalerie in Dres- 
den an den herrlichen Zwinger und sein leicht bewegtes Rokoko anbaute. 
Noch schlimmer war es natürlich, wenn die Stilreinigungsapostel kamen, 
Domfreiheiten schufen, dem Verkehr zuliebe herrliche Straßenteile nieder- 
rissen oder gar, um die Umgebung eines modernen, sog. stilreinen Baues 
mit diesem in Einklang zu bringen, alles andersgeartete abtragen ließen. 
Das heißt dann Stilreinigungskunst. Und das Kuriose ist dabei, daß min- 
destens alle zehn Jahre ein anderer StilMode war, und die Welt ım Laufe 
des 19. Jahrhunderts hätte ebenso oft, wie andere Stile Mode waren, neu 
aufgebaut werden müssen, solcher Einheit und Reinheit zuliebe. So ist 
man heute endlich dazu gekommen, die letzte wirkliche Stilepoche, die 
das Abendland hatte, wieder zu schätzen und sich an den herrlichen Bauten 
des Rukoko zu erfreuen. Freilich gibt es noch genug Nachzügler, die ver- 
sessen in den dumpfen Stil des frühen Mittelalters oder in die „strenge“ 
Logik der Antike und der Renaissance, dieses Rokoko „langweilig, hohl, 
inkonsequent‘‘ finden. 

Der Klassizismus zu Beginn des Jahrhunderts wurde bald durch das 
Mittelalter abgelöst. In Frankreich, wo noch Bart&lme Vignon in der 
Madelainekirche zu Paris einen antiken Tempel im korinthischen Empirestil 
errichtet hatte, und J. A. Raymondeinen antiken Triumphbogen erbaute, 


wo J. F. Fontaine und Charles Percier 1811 in einem großen Werk die For- 
men des Empirestiles im Inneren festlegten, begann ein geborener Kölner, 
Fr. Chr. Gau (1790-1855), mit der Wiederherstellung gotischer Kirchen- 
beuten. Viollet le Duc (1814—79) wurde dann der begeisterte Apostel 
der Gotik. Heute ist es offenbar, wieviel er trotz aller Fähigkeit des Sich- 
hineinsehens und des von innen heraus Gestaltens vielmehr Zerstörung alter 
Formen und grausame Erntichterung gebracht hat. In Deutschland hat 
Karl Alexander Heideloff (1788—1865) das gleiche Werk vollbracht. 
Wir wissen, was uns diese magere, temperamentlose Neugotik bei Restau- 
rierungen alter Bauten bedeutet. Noch mehr aber hat man bei Neubauten 
seine Unfähigkeit erwiesen. Die Grundlagen zu einem Stil müssen eben 
im Bau selbst und in der Zeit, ihren Bedürfnissen und technischen Hilfs- 
mitteln liegen. Darum war alles Zurückgreifen auf alte Form, möge es 
noch so sorgsam ausgeklügelt sein, eine Selbsttäuschung. Die späteren 
Jahrhunderte werden noch mehr darüber hinweggehen, denn wenn sie 
Gotik sehen wollen, oder Renaissance, so werden sie an die originalen 
Bauten dieser Zeit selbst herangehen und nicht an diese eklektischen 
Nachbildungen ohne originelle Kraft. 

Es hat darum nur historischen Wert, die große Zahl dieser Eklektiker, 
unter denen sich gewiß mancher sehr hoch stehender Geist befindet, auf- 
zuzählen. Wir nennen für die Neugotik Zwirner und seine Kirche in 
Remagen, Fr. Schmidt (1825—91) und sein Rathaus in Wien, oder 
J.H.Cuyper und seine verschiedenen gotischen Kirchen, ferner das Rijks- 
museum in Amsterdam, Hase und Opplerse Bauten in Hannover; für die 
Renaissance und das Barock Garnier (1825—81) und seine große Oper 
in Paris, Robert Smirkes antikisierendes Britisb Museum und Charles 
Barrys (17851860) Parlamentsgebäude in London, Gottfried Semper 
(1803-79) und sein Dresdener Hoftheater wie die Gemäldegalerie, Paul 
Wallot (1842—1912) Reichstagsgebäude, das Wiener Opernhaus von 
Ed. v. Null und A. v. Siccardsburg, Friedrich v. Thierschs (1892—1920), 
Justizpalast in München, O. Deimler (1804—86) und sein Schloß in Schwe- 
rin; endlich jedoch als vielleicht hervorragenden Barockbau Joseph 
Poelaerts (1816—79) ‚Justizpalast in Brüssel, endlich H. Lichts (geb. 1842) 
Rathaus in Leipzig. Ein Kuriosum in der Zusammensetzung aller Stile, 
womit der Zweck des Baues als Museum dokumentiert werden sollte, ist 
Gabriel Seidels (1848-1913) Nationalmuseum in München. Endlich 
jedoch hoffentlich als Abschluß aller Stilnachbildungen kam der Waren- 

„bausstil, der dem Zweck des Baues entsprechend auf die niederländischen 
Rathäuser und Kaufhäuser des 15., 16. Jahrhunderts zurückgre ift. Alfred 
Messe ls (18531909) Haus Wertheim in B.rlin, Wilhelm Kreis’ (geb.1873) 
Warenhaus Tietz in Düsseldorf aind zwei der besten Beispiele. Die Franzo- 
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sen sind da eigentümlicherweise, wie in der ganzen Architektur der Zeit, 
unfruchtbar. Sie haben den übelsten Eisenkonstruktionsstil etwa in 
Paul Sedilles (1836-1900) Magasin de Printemps oder am Eifielturm, den 
man aber hoftentlich nicht als Kunstwerk bezeichnen wird, gebracht. 

Überhaupt ist das Zurückbleiben Frankreichs in Architektur wie Kunst- 
gewerbe auffallend. Vielleicht ist es ein scharfer Hinweis darauf, daß wir 
das immer in alle Himmel gehobene künstlerische Wesen der Franzosen 
endlich einmal doch etwas kritischer ansehen dürfen. Wäre es wirklich ein 
großes, lebendiges, künstlerisches Stilgefühl, so hätte sich das auch irgend- 
wo in den praktischen Künsten zeigen müssen. Aber nirgends so wie in 
Paris blüht auf diesemf Gebiete der Kitsch. Von England her kam mit 
Wilhelm Morris (1884—$6) eine Erneuerung in Befreiung von allen er- 
erbten Formen in reiner Linearstilisierung. In Einfachheit und Material- 
gerechtheit fand man ausgehend von der Innenraumdekoration ein neues, 
edles Ziel. (Baillie Scott, Macintosh und Voyseysuen für England) Villen- 
und Landhausbau blühten auf. 

Deutschland tibernimmt, das ist kein Zweifel, seit 1880 die Führung 
zu einer gewaltigen Neubelebung des inneren Wesens der Architektur. 
Es schließt sich dabei auch z. T. an Belgien und Holland an. Das erste 
Ziel ist Vereinfachung, der endliche Verzicht auf die Dekoration und die 
endliche Überwindung dieser Überschätzung der dekorativen Kleinarbeit. 
Zu jenen bedeutsamen Warenhausbauten, die da den ersten Schritt zur 
Anpassung des Stiles an das Thema bedeuten wie Messels Wertheimbau, 
kamen andere Arbeiten für den Kirchenbau. Da suchten R. Theodor 
Fischer, München, Rudolf Schilling, Th. Gräbner neue Formen zu 
finden. Ersterer hat in seiner Jenenser Universität u. a. Originelles in der 
Verwertung großer, ruhiger Linien und ganz einfacher Formen geleistet. 
Von den Niederländern kamen starke Einflüsse. In Amsterdam hatte 
Berlage seine Neue Börse in modernster, schlichtester Flächenmanier auf- 
gebaut, ein Belgier Henryv.d. Velde (geb. 1863) stellt alles auf die Zweck- 
kunst und sucht im abstrakten Linienornament einfache Verzierungen zu 
bringen (Jugendstil). In Hagen erbaute er das Folkwang-Museum und war 
im Villenstil tätig. Von den Münchnern seien R. Riemerschmidt,Bernh. 
Pankok und Bruno Paul herausgehoben, die sich besonders reich in 
Innenraumd«koration betätigen. Schultze-Naumburg, ein feiner Ver- 
fechter (auch theoretisch) des einfachen, klaren Aufbaues, und Peter 
Behrens sind da zu nennen. Letzterer hat diesem vereinfachten Stil in 
seinen großen Fabrikanlagen eine monumentale Form zu geben gesucht. . 
Das mächtig aufgetürmte seiner Formen mit einfachen Blöcken war schon 
vorher am Denkmalsbau, so Bruno Schmitz (1856-1916) im Kyff- 
häuserdenkmal, an der Porta Westfalica und dem Völkerschlachtdenkmal 
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in Leipzig, in Wilhelm Kreis’ und Theodor Fischers Bismarcktürmen 
und in Lederers Bismarckdenkmal erstrebt. Im modernsten Sinne geht 
dann Hans Poelzig zu vielleicht übertriebener Vereinfachung auf ganz 
einfache kubische Formen und in seinen optisch linearen Effekten über. 
Er kennt dabei den Begriff der steinernen Masse nicht mehr und das Zu- 
sammenfügen des Baues zu einem in sich geschlossenen Baublook als 
Raumgebilde verleugnet er. Letzten Endes ist es optisch stilisierte Kunst, 
die mit Linie, Fläche, Farbe rechnet, aber nicht mit Wirklichkeitswerten 
wie Form, Masse, Raum. Wir überschauen heute noch nicht das Endziel 
dieser Kunst. Wie weit sich seine fabelhaften Pläne, so zu Bahlsens Keks- 
fabrik in Hannover, ferner seine Interieurräume wie das Reinhardsche 
Thester (Zirkus Schumann) und das Kuppelgewölbe des großen Schau- 
spielhauses als geniale Leistungen architektonischer Phantasie bewähren 
werden, das müssen wir der Zeit überlassen. Ich möchte mir ein Urteil da 
nicht erlauben. Vorläufig aber hat der Zeiten Lauf, ein unglückseliges 
Geschick der Entwicklung in Deutschland ein jähes Einde bereitet. Zum 
Warenhaus und Fabrikgebäude kommt als neues Thema die Massensiedlung. 
Hoffen wir, daß an diesem schlichten, durchaus unserer Zeit en D- 
dem Theme und auch sonst der Ziellosigkeit ein rasches Einde bereitet 
wird. Die Niederlande des 15. Jahrhunderts haben Ähnliches erstrebt und 
darum kommen auch von dorther die meisten Anregungen. Wünschen 
wir, daß eine neue im Boden und in den Bedürfnissen der Gegenwart 
wurzelnde Architektur erstehen möge. 

Ein Blick auf die Plastik bringt ähnliche Enttäuschungen. Wir spüren 
hier ganz deutlich, daß die Plastik keine zeitgemäße Kunstform mehr ist. 
Man schwankt zwischen strenger Antikennschahmung, derbem objekti- 
vistischem Realismus und malerischer Effektkunst hin und her. Auch die 
Theorie bleibt nicht aus und sucht gewaltsam, auf verstandesmäßigem 
Wege die verlorenen Begriffe für die Form wiederzugewinnen. Adolf 
Hildebrands Problem der Form ist das berühmteste und zugleich 
beachtenswerteste Buch auf diesem Gebiete, das zugleich die Förderung 
der reinen, vereinfachten Form, den Reliefstil anstelle des malerischen 
Eiffektstiles im Sinne Rodins stellte. Jedenfalls sind klassizistischer Relief- 
stil und reiche Oberflächenbehandlung die Gegenpole, zwischen denen die 
Plastik hin- und herschwankte. Rodin und Hildebrand platzen hart auf- 
einander und bedeuten die beiden Extreme einer verstandesmäßig klaren 
Formgebung und einer malerischen Berechnung impressionistischer Art. 

Bevor wir aber zu diesen beiden Hauptmeistern kommen, in denen sich, 
wie gesagt, die Gegensätze ganz scharf konzentrieren, will ich einiges 
Bedeutsame herausgreifen. Denn auf alles, was in unsicherer Aufgabe- 
stellung und breiter Vielfältigkeit gewonnen wurde, kann ich nicht genauer 
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eingeben. In Frankreich wendet man sich um die Mitte des Jahrhunderts 
vom Klassizismus ab. Außergewöhnlich schlicht und vornehm erscheint 
Eugäne Guillaume, bewrgter sind Joseph Perraud und Hippolyte Moulin. 
Endlich gewinnt in Jean Baptiste Carpeaux (1827-75) das Be wegungs- 
motiv seiner tanzenden Mädchen der Großen Oper in Paris (Abb. 295) einen 
änßerst leichten und flüssigen Ausdruck. Auch als Porträtist hateer Bcson- 
deres geleistet. Henry Chapu (1833—91) strebt mehr nach einer Vertiefung 
des Ausdrucks und Paul Dubois (1829-—1905) sucht dazu eine einfachere 
Formsprache, die der Frührenaissance in einfacherer Reliefauffassung zu 
gewinnen. Seine bekannte Jeanne d’Arc zu Pferd bringt eine strenge, 
alterttimlich stilisierende Linienführung. Dieser etwas gesuchten Schlicht- 
beit steht ein mehr malerischer Realismus entgegen in L. G. Barrias 
(1841—1905) und besonders in dem ausgezeichneten Tierplastiker Emanuel 
Fr6ömiet (1824—1910). Dieser Reulismus setzte sich in Jules Dalou 
(1838—1902) und Alexander Falguidre (1831—1900) durch, verquickte 
sich indem Belgier Constantin Meunier (1831 —1905) mit dem sozialisti- 
schen Programm. Seine Arbeiterfiguren (Abb. 296) in Bronze sind wirklich 
hervorragende Leistungen einer Ausdruckskunst, die zugleich das plastische 
Motiv.durch ein tiefinnerliches Wesen zu erhöhen suchen. Es ist ein harter 
Ernst in diesen durchgeformten und durchempfundenen Gestalten, die 
unter der Last der Arbeit und dem Druck der Steine, die sie schleppen müs- 
sen, seufzen. Es liegt in dieser expressionistischen Kunst die Notwendigkeit, 
nicht die Form an sich zu geben, sondern das herauszuheben, was diesen 
Gestalten ihre Psyche gibt. Also von klassischer, ruhevoller Formgebung 
darf da nicht gesprochen werden. Liegt es im Motiv, einen Arm oder eine 
Bewegung, selbst die schweren Holzschuhe besonders herauszuheben, so 
geschieht das ohne Rücksicht auf klassische Bildurg. Ferner spürt man 
daß der Künstler als Kind einer malerisch empfindenden Zeit auch die 
optischen Wirkungsmittel verwertet und weder harte Linien noch sorgsame 
Formmodellierung kennt. Auch ihm ist es um das Lebendige, um das Be- 
wegte zu tun. Ein hochbegabter Schüler Meuniers ist Charles van der 
Stappen (1845—1910), der zum Dekorativen neigt. Jules Lage (geb. 1862), 
der Realist, Jef. Lambeaux (1852—1908), der mehr ruhevoll feste Men- 
schenleiber formt, seien aus der reichentwickelten belgischen Schule ge- 

nennt. ee 2 

Den Höhepunkt dieses malerischen Realismus bedeutet dann Auguste 
Rodin (1840—1917), der zu gleicher Zeit der geistige Führer dieser Rich- 
tung wurde. In ihm und seiner Plastik siegt das impressionistische Prinzip, 
das das Objekt als solches eigentlich nicht kennt, sondern immer Licht, 
Oberflächenreflex, die malerische optische Gesamtwirkung als das über 
Objekt und Form stehende, bestimmende Element heraushebt. Wir werden 
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zweifeln müssen, ob das das Ziel der an die feste Form gebundenen plasti- 
schen Gestaltung, für die immer einmal der Gegenstand als solcher da 
ist, sein darf und kann. Die Bedeutung Rodins, der 1864—70 ein Schüler 
Barges und Carriers de Belleuze, endlich David d’Angers, dann lange in 
Brüssel war, um sein reiches Lebenswerk mit wildem Naturalismus b- ginnend 
in einer gleißenden und zerfließenden Süßlichkeit zu enden, ist heute allzu 
stark herausgehoben. Neuerdings hat sich aber herausgestellt, daß in seinem 
Wollen nicht alles so echt ist, wie es schien. Man wird also auch seine 
hochtönenden Worte abwägen und die oft auf belletristischen Effekt gehende 
Oberflächlichkeit seiner Bildungen prüfen müssen. Immerhin hat er wie 
kein anderer das Leben zu bannen gewußt. 

Zunächst einmal, um auf seine Anschauungen tiber Kunst einzugehen, 
einzelne Aussprüche. Die Kunst betreffend sagt er: „Unsere Epoche gehört 
den Ingenieuren, Großkaufleuten und Fabrikbesitzern, aber nicht den Künst- 
lern. Das moderne Leben richtet sich durchaus auf das Nützliche, man 
bemüht sich, das Dasein in materieller Hinsicht zu bessern, die Wissenschaft 
hat täglich Erfindungen auf dem Gebiete der Ernährung, in der N 
rung der Verkehrseinrichtungen. 

Aber nach Geist, Gedanken, Träumen fragt man nicht mehr. Die Kunst 
ist tot. Kunst ist Vergeistigung. Sie bedeutet die höchste Freude des 
Geistes, der die Natur durchdringt und in ihr den gleichen Geist ahnt. Sie 
ist ein Genuß für den Verstand, der mit offenen Augen ins Universum schaut 
und es dadurch von neuem erfaßt, daß er es mit Bewußtsein erleuchtet. 
Die Kunst ist die erhabenste Aufgabe des Menschen, weil sie eine Übung 
für das Denken ist, das die Welt zu verstehen und verständlich zu machen 
sucht. Kunst ohne Leben ist undenkbar. Heute glauben die Menschen die 
Kunst entbehren zu können. Sie wollen nicht mehr nachsinnen, betrachten 
und die Phantasie anregen: sie wollen nur noch physischen Genuß. Die 
erhabenen und tiefen (inneren) Wahrheiten sind ihnen gleichgültig; es 
genügt ihnen, ihre leiblichen Gelüste zu befriedigen. Die Menschheit ist 
tierisch und roh geworden, sie weiß mit den Künstlern nichts anzufangen, 
Kunst ist ferner Geschmack. Alle Dinge, die ein Künstler bildet, müssen 
vom Reflex seines Gefühls getroffen werden.“ 

Weiter die Bewegung in der Kunst betreffend sagt er: „Die Darstellung 
vollkommener Ruhe ist bei mir etwas ganz seltenes. Ich habe immer ver- 
sucht, das seelische Leben durch die Beweglichkeit der Muskeln wieder- 
zugeben,‘ Werke wie „Bürger von Calais“, ‚„‚Schreitender Mann“ (Johan- 
nes), „Balsac“, „Ehernes Zeitalter“ (Abb. 297) erweisen dics sein Verlan- 
gen Leben und Bewegung zu geben. „Kunst ohne Leben ist undenkbar. 
Was würde Freude oder Schmerz eines gefühllosen Gegenstandes — eines 
Steinblockes bedeuten.“ ‚Die Illusion des Lebens wird in unserer Kunst 


868 


durch eine gute Modellierung (Versinnlichung des Steines) und durch die 
Bewegung erreicht.‘ 

„Des ganze Geheimnis der Gebärden liegt in der Kunst darin, daß der 
Bildhauer den Beschauer zwingt, die Entwicklung eines zeitlichen Vor- 
ganges an den Bewegungen, an den einzelnen Teilen seiner Figur nachein- 
ander zu verfolgen. Der Künstler dagegen sieht, sein Auge in engster 
Verbindung mit seinem Herzen dringt tief in den Schoß der Natur. Deshalb 
darf der Künstler nur seinen Augen trauen.‘‘ Weiter sagt er: „Die reinsten 
Meisterwerke sind die, worin man keine mangelhaft zum Ausdruck gebrach- 
ten Formen, Linien oder Farben findet, sondern wo alles bis zum letzten 
sich in Gedanken und Seele auflöst.‘“ 

„Mit der Wiedergabe der Natur verherrlicht der Künstler seine eigene 
Seele und bereichert so die Seele der Menschheit. Denn indem sein Geist 
der Welt des Stofflichen Farbe gibt (d.h. Leben, individuelle Empfindung), 
enthüllt er seinen entzückten Zeitgenossen abertausend Gefühlsnuancen. 
Er offenbart im Inneren ruhende, noch nicht entdeckte Reichtümer. Ex 
verschafft den Menschen neue Gründe das Leben zu lieben, neue innere 
Klarheiten, die sicher leiten können. Er ist wie Virgil von Dante genannt 
wurde ‚Führer, Herr und Meister.“ „Mein Lehrer Constent sagte mir 
einmal, als ich ein Blattkapitäl modellieren sollte: „All deine Blätter er- 
scheinen flach und nicht greifbar. Du mußt sie so gestalten, daß sie ihre 
Spitze auf dich richten, daß man, wenn man sie ansieht, den Eindruck der 
Vertiefung hat. Sieh die Formen niemals auf ihre Fläche, sondern immer 
auf ihre Tiefe hin an. Betrachte die Oberfläche immer als das äußerste 
Ende eines Volumens, als die mehr oder minder breite Spitze, die dieser 
Körper gegen dich richtet.“ „Anstatt die verschiedenen Teile des Leibes 
als mehr oder minder ausgedehnte Flächen zu sehen, stellte ich sie mir als 
die Vorsprünge kubischer Massen vor. Ich bemühte mich, in jeder Schwellung 
des Körpers oder der Glieder das Spiel der Muskeln oder Knochen fühlen 
zu lassen, die sich unter der Haut regen. So schien sich die Wahrheit meiner 
Figuren, anstatt oberflächlich zu wirken, von innen nach außen wie das 
Leben selbst zu entfalten.‘ Also das Lebendige, Bewegte suchte er festzu- 
halten, aber daneben geht er, wie aus den letzten Worten ersichtlich wird, 
immer von der Vorstellung des plastischen Volumens aus. Wir werden an 
Michelangelo erinnert. Gewiß wird man bei der Zusammenstellung der 
Meister den Franzosen doch über Gebühr erheben. Die Gestaltungsenergie 
des Italieners der Renaissance geht weit über das hinaus, was der geist- 
reiche moderne Franzose vermochte. 

Rodin beginnt mit klarer Festigkeit der Bildung. Das eherne Zeitalter 
(Abb. 297) aus seiner Brüsseler Zeit ist ein mit großer Energie durchgebil- 
deter, ausdrucksvoller Akt, in dem das innere Verzweifeln sich in einer Art 
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Abb. 318. Hans v. Mar6es, Die Ruderer. 1873. Neapel. 
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Abb. 322. F. Hodler, Wilhelm Tell. 1897. 


Abb. 323. F. Hodler, Aufbruch der Jenenser Studenten. Universität Jena. 


Abb. 324. F. Hodler, Der Frühling. 1894. Folkwang-Museum. 


Der Tag. 1900. 


Abb. 325. F. Hodler, 
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Spannungshemmung zum Ausdruck gibt. Wir denken an Michelangelos 
Matthäus oder an die gefesselten Sklaven des Louvre, wobei freilich der 
scharfe Schnitt der Silhouette und die strenge Festigkeit der Form über- 
raschend gegen Michelangelos weiche Formfülle absteht. Die erzene Materie, 
der metallische Guß verkörpert sich bei Rodin, während bei Michelangelo 
die Weichheit des Fleisches und ein schwermütig weiches Sentiment 
den Marmor zum Ausdruck bringt. Sehen wir daneben den „Denker“, ein 
Werk der Spätzeit um 1904 (Abb. 300), so gewinnen wir allzu sehr den Ein- 
druck der tongekneteten Materie. Das Voluminöse ist zum Äußersten ge- 
steigert, aber es geht über das Maß hinaus. Das Schwammige und Kraftlose 
der Materie ist unangenehm und nirgends, höchstens in dem geschraubten 
Sitzen, dem Insichgekehrtsein äußert sich das Denken. Wir werden an 
Michelangelos Lorenzo de’ Medici der Medicikapelle erinnert. Keinerlei 
Energie tritt hervor. Sein erstes ausgestelltes Werk, der Urmensch, war 
eine sorgsam realistische Arbeit, bei seinen späteren Werken kam etwas 
Theatralik immer hinzu. Aber man muß sagen, daß esein gutes Schauspiel 
ist, das die berühmten Bürger von Calais, 1895 aufgestellt, uns vorführen, 
und das wild Verzweifelte wird treffend durch die Gesten und durch das 
Zerrissene in den Gewandfetzen, in der Silhouette herausgehoben. 

Ausdrucksvoll sind seine Porträtbüsten, wie die des Bildhauers Dalou 
in der Nationalgalerie, Berlin (Abb. 303), wo mit kühnem Strich die spon- 
tane Lebendigkeit des Kopfes herausgearbeitet ist. Hier sehen wir die 
geschickte Verrechnung der aufgesetzten Lichter, der Reflexe, die da oder 
dort auf dem breitgestrichenen Material spielen. In Victor Hugo oder Balzac 
wird die Leidenschaftlichkeit zum Äußersten gesteigert und zwar zur wild 
aufgewühlten Dramatik. Es lebt ein außerordentlicher Geist in diesen 
echten französischen Gestalten, der sprühende Witz, das Temperament, 
die schöpferische Leidenschaft. Aber auch diese Werke, besonders die 
großen Denkmalstücke leiden doch wie alle großen impressionistischen 
Werke an der lockeren Skizzenhaftigkeit. Man wird sich endlich fragen, ob 
der Bildhauer immer nur das oberflächlich Effektvolle der Form geben soll, 
und ober nicht die Energie haben muß, alles zu vollendeter Form von klarer 
Festigkeit zu erheben. Auch Michelangelo hat halbfertige Werke hinter- 
lassen, auch er kennt über das Festmodellierte strenger Form hinaus noch 
den Reiz des Lichtes auf der Materie. Aber er gibt den Schimmer des 
Lichtes auf dem Fleisch, über dem Stein, und verschönert, rundet mit 
ihm die Form. Bei Rodin haben wir das Gefühl, daß das Licht wie aufzeh- 
rende Sonne, fast wie fressende Säure in die Form hineindringt, sie zersetzt 
und zerreißt. Stellen wir selbst Houdon dagegen, so müssen wir bei diesem 
Spätrokokomeister doch den Sinn für das materiell Geschlossene der Form 
und das Sinnliche der Materie erkennen. 


Knapp, Die künstlerische Kultur des Abendlandes. Bd. III. 24 
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Dann hat aber Rodin auch eine große Zahl von Werken geschaffen, 
die in ihrem Raffinement, in dem Spielen mit dem Licht auf der Oberfläche 
des Marmors beinahe ins Kunstgewerbliche zu verweisen sind. Höchst 
delikat witzige Geistreichelei, aber nicht Geist, schöpferische Energie spricht 
aus solchen Stücken wie „Die Hand Gottes‘ (Abb. 301). Das Skizzenhafte 
nimmt hier unerträgliche Formen an. 

Den Impressionismus und die Effektkunst noch weiter zu treiben, war 
kaum möglich. Zwar versuchte es in harlekinartiger Weise der Italiener 
Medardo Rosso, der ganz malerische Oberflächeneffekte sucht. Bedeu- 
tender ist der Russe Fürst Paul Troubetzkoy (geb. 1866), in seiner flotten 
Art und lebendig realistischen Frische sogar Rodin übertreffend, zumal da 
er auch die Materie, das Fleisch, die Stoffe der Natur entsprechend charak- 
terisiert. Wie sich die französische Schule aber doch wieder klassizistisch zu 
beruhigen suchte und einem Reliefstil zustrebte, dafür ist das große Denk- 
mal des Päre la Chaise-Friedhofes in Paris (Abb. 304) von Bartholom6 
ein treffliches Beispiel. Wir werden an Canova und dessen Grabdenkmal 
erinnert, müssen aber dem Franzosen nicht nur die größere Festigkeit 
im Aufbau des Ganzen und der sorgsam abgewogenen Komposition, son- 
dern auch die höhere Realität in der weichen Bildung der Gestalten vor 
dem glatten Stein zuerkennen. 

Wesentlich anders ist die Entwicklung in Deutechlana gegangen. 
Zunächst hat die realistische Romantik ihren genialen bildnerischen 
Gestalter in Ernst Rietschel (1804-61) gefunden. Nach Besuch der 
Dresdener Akademie lernt er bei Rauch und geht, über das Maß seiner 
schönheitlichen Gestaltung zu einem lebensvollen ausdruckswahren Realis- 
mus über. Seine Piet& in Potsdam, Friedenskirche, ist das Resultat einer 
starken innerlichen Verarbeitung des Motives und feiner Abwägung der 
Komposition. Über dem hingestreckten Leichnam erhebt sich in steiler 
Linienführung die kniende Gestalt Marias. Seinen Ruhm und seine Ewig- 
keitswerte hat er dann aber in dem Lessing-Denkmal zu Braunschweig 
(1848-53) und dem Goethe-Schiller-Monument zu Weimar von 1852—56 
(Abb. 305) errungen. Damit erhebt er die deutsche Denkmalplastik zu 
einer weiteren Höhe empor. Was Schadow geleistet, war aus dem Erbteil 
der Väter gewonnene große Form, Rauch hatte ein wenig stilisierend die 
belebende Kraft und Phantasie der Linie gebracht. Beide bewegen sich 
mehr oder weniger außerhalb der kleinen Wirklichkeit, besonders auch das 
Kostüm betreffend. Rietschel geht zu einem realistischen Stil und zugleich 
zu stark verarbeiteter historischer Wahrheit über. Man muß seinen vor- 
nehmen Gestalten die hohe schöpferische Kraft der Durchgeistigung zu- 
erkennen. Nicht nur der Lessing, sondern auch die sich den Lorbeer reichen- 
den Dichterheroen sind voll individueller Charakteristik. Was schadet 
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es, daß sie idealisiert sind. Sie geben in dem fest und würdig dastehenden 
Goethe und dem verloren in die Weite schaugnden Schiller Versinnlichungen 
dessen, was sie uns geistig bedeuten. Sie sind so ganz erfüllt vom dichte- 
rischen Geist der beiden großen Dichterfürsten. Dazu die schöne Klarheit 
der Form, der Haltung, der Silhouette. Alles in allem ein Monument, dem 
an Größe und innerer Wahrheit zu seiner Zeit nichts Ebenbürtiges zur 
Seite zu stellen ist. Die Franzosen mögen in sinnlicher Realistik, in Eleganz 
oder feiner Stilisierung Besseres geleistet haben, den Geist mit der Materie 
harmonischer verbunden und wirklich lebendige, durchgeistigte wie be- 
seelte Form reiner gegeben hat gewiß keiner. Weniger gelungen in dem 
auseinandergehenden Aufbau ist das Luther-Denkmal in Worms, das von 
anderer Hand vollendet wurde. 

Neben ihm war in Dresden Ernst Julius Hähnel (1811—91) tätig 
als tüchtiger Klassizist; von seinen Schülern seien Adolf Donndorf 
(1835—1917) und Johannes Schilling (1828—1910) genannt. Aus der 
großen Schar in Deutschland tätiger Bildhauer seien erwähnt: Rudolf 
Siemering (1835 —1905) für Berlin; Franz Bauer (1797—1872), Anton 
Fernkorn (1813—78), endlich Kaspar v. Zumbusch (geb. 1830), der 
Schöpfer des Beethoven-Denkmals für Wien. Weiterhin Schwanthaler 
(1802-48) mit der hoch aufgerichteten strengen Bavaria (Abb. 39). Ernst 
v. Bandel (1800-76) mit seinem einfach groB wirkenden Hermanns- 
Denkmal im Teutoburger Walde und Josef Kopf (1829—1903), ein 
feiner in Rom tätiger Porträtist, Konrad Knoll (1829—92) in München 
und Robert Dietz in Dresden (geb. 1844) gingen zu weiterem Realismus 
über, der dann in Reinhold Begas (1830—1911) die klassischen Formen 
verlassend wieder mehr barock wurde (Abb. 34). Er gelangte freilich nicht 
zu wirklich großer Gestaltung, sondern blieb oft an Äußerlichkeiten haften, 
selten nur etwas wie große Linie oder bestimmte Form gewinnend. Ähnlich 
steht es mit dem Wiener Viktor Tilgner (1844-95) und Edmund 
Hellmers (geb. 1850). Derb kräftig erscheint der Tiroler Heinrich Nat- 
ter (1844-92) mit se inem lebendigen Andreas Hofer-Denkmal in Innsbruck. 
MaxKruse (geb. 1854) und Fritz Scha per (1841—1919) mit dem Berliner 
Goethe-Denkmal gehen in den gleichen Bahnen wie Begas. Der Realismus 
steigert sich zur bewegten Figur etwa bei Adolf Brütt (geb. 1855) in seiner 
Schwerttänzerin oder R. Maison (1854—1%04), der zur Polychromie tüber- 
geht und den Realismus zum Äußersten treibt. Auch der Wiener Franz 
Metzner (1870—1919) neigt zu Übertreibungen. Franz Stucks (geb. 
1863) polychrome Plastik begann mit großen Versprechungen auch als Bild- 
haucr, hat aber leider nicht Wort gehalten, wurde oberflächlich. Bedauer- 
lich wenn solch großes Talent am schnellen Ruhm untergeht. 

Hier möchte ich auch Max Klinger (1857—1920) einordnen, dessen 
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Bedeutung als Radierer ich schon berührte, der aber, wenn er auch als 
Maler tätig war, wegen seines durchaus formalen Empfindens doch in der 
Plastik eingeordnet werden muß. 1873—79 lernte er bei Gussow in Karls- 
ruhe und Berlin. Adolf Menzel wirkte auf den jungen Künstler, 1883—86 
war er in Paris, dann in München. Hierzu kam der Einfluß Böcklins, von 
dem er verschiedene Werke wie die Burg am Meer, die Toteninsel, die 
Lebensalter und die Flora radierte; auch verschiedene Wassernymphen- 
bilder wie die Zimmerdekoration in Berlin erinnern an ähnliche Böcklinsche 
Stücke. Der Aufenthalt in Rom 1888—92 brachte die Entwicklung seiner 
malerischen Fähigkeiten. Klinger ist in seiner Weise ein energischer, manch- 
mal sogar derber Realist, dessen erhitzte Phantasie eigenartige Seiten- 
sprünge macht, wobei ihn sein offenbar brennender Ehrgeiz vor Ge- 
schmacklosigkeiten nicht bewahrte. Seine Liszt-Büste (Abb. 35) in Leipzig, 
Museum, wo sich sehr viele seiner Werke vereint finden und seine Vaterstadt 
ihrem Sohne einen würdigen Ehrenplatz errichtet hat, zeigt das Streben, 
zu lebendigem Ausdruck auch die Materie in äußerster Charakteristik zu 
geben. Wie abstrakt und steinern hart wirkt neben dieser sinnlichen Be- 
handlung des Fleisches Danneckers Schiller (Abb. 36). Diesen Materialis- 
mus sucht er durch die Intensität der geistigen Spannung, die er in den 
Kopf legt, die innere Sprache zu geben. Ähnlich ist die Nietzsche-Büste 
erfaßt. Weiter hat der auch musikalisch hochbegabte, grüblerische Meister 
vor allem die großen Komponisten im Denkmal verherrlicht. Das Wagner- 
Denkmal in Leipzig, das Brahms-Denkmal in Hamburg und endlich der 
berühmte, viel umstrittene Beethoven im Museum zu Leipzig (Abb. 308) . 
bezeugen das. Es ist im letzteren ein eigenartiges Ringen erkenntlich, all 
die Gedanken und Ideen, die dem Künstler in Hinblick auf die schöpferische 
Größe des gewaltigen Komponisten kommen, zum Ausdruck zu bringen. 
Die bunte Vielfalt des polychromen Materials, das eigenartige nachdenke- 
rische Dahocken der in Marmor gebildeten Gestalt des nackten Kompo- 
nisten, der prunkhaft farbige Adler, der ihn zum Zeus symbolisieren will, 
der Thron mit symbolischen Reliefgestalten — all das ist ein so eigenartiges 
Beieinander, daß man vor diesem Uncrklärlichen und Unverbundenen, 
vor diesem Unbezwungenen der Formgebung und der beinahe gesuchten 
Grandiosität des geistigen Gehaltes zurückschreckt. Manchmal, wenn man 
vor das gewaltige Monument hintritt, versagt die Anerkennung, weil man 
eben vom Künstler die Fähigkeit der Verkörperung der Gedanken fordert, 
dann aber wieder will man die Energie, besser gesagt, die Zähigkeit des 
Willens, seinen großen Gefühlen der Verehrung sichtbaren Ausdruck zu 
geben, als eine eigene, wenn auch unvollkommene Monumentalität zuge- 
stehen. Esistein sonderbares und eben weil charakteristisches, darum auch 
typisches Meisterwerk deutschen, halbdichterischen, prometheischen Geistes, 
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Das Wagner-Denkmal in Leipzig, die Salome und die Amphitrite in 
Berlin, die als rein formplastische Gebilde Interesse haben, beiseite lassend, 
willich auch des Malers gedenken. Er hat die Wirklichkeit mit fester Hand 
zu packen gesucht. Das Charakteristische dabei ist, daß ihm die Farbe 
immer bunt und unruhig bleibt, er weder Farbenharmonien, noch feine Ton- 
stimmungen kennt und die ganze Gestaltung auf das Plastische des Objektes 
gerichtet ist, eine Auffassung, der der Impressionismus durchaus entgegen- 
steht. Die Formen sind mit größter Sorgfalt in malerischer Härte plastisch 
herausgeholt. Der Begriff des malerischen Raumes scheint nicht vorhanden. 
Die Figuren sind hochreliefmäßig am vorderen Bildrande angeordnet, die 
Tiefe erscheint wie ein Vorhang dahinter, sei es, daß es sich um mehrfigurige 
Darstellungen handelt, sei es, daß nur eine dreifigurige Beweinung (Abb. 
307) in Dresden, um 18%, gegeben ist, wo die Gestalten in großer Klarheit 
und ruhevoller Haltung — auch die unruhevolle Bewegung meidet er —relief- 
mäßig gebildet sind. Die Horizontale ist beinahe übertrieben betont. Die 
weiße Wand und die dunkle Waldung hinten bilden eine Art Schlußwand, 
vor die die klargezeichneten Figuren, in hartem Licht wie polychrome 
Plastik wirkend, gestellt sind. Ein Malergenie war Klinger nicht, trotzdem 
er sich in seinen Radierungen verleiten ließ, nach Goyas Vorbild die tollsten 
malerischen Effekte zu versuchen (s. o.). Die geschlossene Wirkung bleibt 
immer infolge irgendwelcher zeichnerischer Härten aus. Aber der Ausdruck 
und die Innerlichkeit der Figuren der Pietä in ihrer Stille ist doch ergreifend. 
Die Quelle ebendort, die großangelegte Kreuzigung in Hannover, Museum, 
das Parisurteil und Christus im Olymp und endlich das Wandgemälde der 
Leipziger Universität um 1%02 seien genannt. Überall aber spüren wir in 
den scharfgeschnittenen Silhouetten die schwere Formgebung des Plastikers 
durch, 

Dann aber hat Adolf Hildebrand (1847—1921) die Plastik von allem 
barocken Überschwang und auch aus der zersetzenden Hand des male- 
rischen Impressionismus losreißen wollen. Auf die theoretischen Ausein- 
andersetzungen über das Problem der Form will ich im Kapitel der neuen 
Stilisierung zu sprechen kommen. Der Künstler war zuerst an der Nürn- 
berger Kunstschule, dann ging er nach München, wo er Zumbusch kennen 
lernte, endlich 1867 nach Italien, das dann seine zweite Heimat geworden 
ist. In Rom lernte er Mar6es kennen und es entspannen sich intimste wech- 
selseitige Beziehungen. 1870 kam er nach Berlin, wo er für kurze Zeit bei 
Siemeringlernte. Auch Mar6es kam damals nach Berlin. 1872 ginger wieder 
nach Italien und ließ sich 1873 in Florenz nieder, wo er bis zu seiner Über- 
siedelung nach München geblieben ist. In dem 1893 zum ersten Male 
erschienenen „Problem der Form in der bildenden Kunst“ hat er theoretisch 
seine Anschauungen über die Plastik festgelegt. 
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Der Grundkern seiner Auffassung, wie sie in allen seinen Werken deutlich 
hervortritt, ist sein Objektivismus. Er wendet sich energisch von dem 
barocken malerischen Subjektivismus, wie er gerade auch in Berlin gepflegt 
wurde, ab, und tritt auch theoretisch, wie wir sehen werden, der impres- 
sionistischen Grundanschauung entgegen, die das Spiel des Lichtes über 
dem Objekt geben will, aber alles Gegenständliche, sei es die Plastik der 
Form oder die Tiefe des Raumes verleugnet. Das Resultat war die Auf- 
lösung der Form. Hildebrand aber geht vom Objekt, besser gesagt, vom 
Marmorblock aus, aus dem die individuelle Form gewachsen, herausgehauen 
werden soll. Gerade gegenüber einem Rodin gewinnen wir an seinen Arbeiten 
wiederum das wohltuende Gefühl ruhevoller Realität. Stellen wir etwa 
seine Böcklin-Büste in Berlin (Abb. 302) neben die Dalou-Büste Rodins eben- 
da, so ist gegenüber der zuckenden Nervosität, der aufgepeitschten Energie 
des Franzosen, dessen Kopf aber nicht Fleisch zu sein scheint, sondern das 
Tonmaterial allzu sehr markiert gibt, Hildebrands Kopf von weicher 
Fülle und sinnlicher Kraft. Das Festgeformte wie das Herausgewachsene 
kommt in angenehmster Weise zur Geltung. Das ist nicht Effektkunst, 
sondern verarbeitete, innerlich gewordene Form. Gewiß hat er mehr und 
besser als Rodin sich Michelangelo zum Vorbild genommen. Auch bei ihm 
wird ersichtlich, daß er nicht in Gips oder Ton formt, wie alle anderen Mo- 
dernen — selbst Rodin, der die Marmorarbeit oft anderen überließ — sondern 
sie aus dem Marmorblock heraushaut, wie eine Aktfigur mit starken Er- 
innerungen an Michelangelos Sklaven deutlich erweist. Genannt seien 
weiter: Adam in Leipzig, männlicher Akt in Berlin, der Kugelspieler um 
1886, das Brahms-Denkmal in Meiningen, der Hubertusbrunnen und beson- 
ders der Wittelsbacherbrunnen in München (Abb. 306). Gerade an letzterem, 
1895 enthüllt, wird nun auch Hildebrands andere Begabung der Verar- 
beitung des Denkmals mit der Umgebung, sei es Architektur, sei es Land- 
schaft, offenbar. In langsam steigendem Rhythmus führt die Linie über die 
Gestalten am Brunnen zur Brunnenschale empor. Überall beruhigende 
Linien, ein feiner Rhythmus in der Verteilung der Unterglieder. Die plasti- 
schen Gruppen sind Teile der Architektur und haben als solche zu wirken. 
Sie würden auch abgetrennt von der Architcktur als Einzelgruppen in 
einer Glyptothck etwa zur Geltung kommen. Diese Vollendung der plasti- 
schen Arbeit steigert ihrerseits wiederum die Ansprüche an die Archi- 
tektur, welche ebenso fern von einem historischen Stil, ebenso zeitlos wie 
die Gruppen auch „aus dem Zweck heraus gefunden sein .muß‘“, heißt es 
in einem Bericht nach der Vollendung des Brunnens. Auch an reine Archi- 
tekturentwürfe bat er sich gewagt, wie der Entwurf zu einem Kaiser Wil- 
helm-Nationaldenkmal, einer Votivkirche u. a. erweisen. Zahlreiche Büsten 
bedeutender Zeitgenossen hat er geschaffen; berühmt sind seine Plaketten 
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und Münzen Bismarcks, Luitpolds u. a. Alles in allem darf man nicht mit 
den Erwartungen, einer leidenschaftlich genialen Kraft zu begegnen, an das 
Werk des Meisters treten. Man kann von gewisser Phantasielosigkeit reden. 
Aber das, was dem innersten Wesen an Leidenschaft fehlte, das hat er in 
seiner vornehmen, klaren und bewußten, zielsicheren und denkerischen Art 
zu ersetzen gesucht. Eine seiner letzten großen Leistungen ist sein Bis- 
marck-Denkmal in Bremen (1900), stark an den Colleoni erinnernd. 
Hildebrand hat mit seiner klar auf die große Form gerichteten Kunst 
und der streng logischen Verarbeitung des Problems ungeheuren Einfluß 
auf die deutsche Plastik ausgeübt. Das geht so weit, daß wir seit ihm von 
einer Wiedergeburt der deutschen Monumentalplastik reden können. Ganz 
in seinen Bahnen wandelt Arthur Volkmann (geb. 1851), der, in Mar6es 
Kreis gewachsen, besonders im Relief Tüchtiges geleistet hat. Louis 
Tuaillon (1862—1919) tritt mit vielmehr selbständigen Leistungen hinzu. 
Seine Amazone in der Nationalgalerie in Berlin (Abb. 309) von 1895 ist 
noch ein zart empfundenes, in der Linienführung feines Frühwerk. Sein 
Kaiser Friedrich in Bremen (Abb. 310) geht zur gewaltigen Gestaltung des 
als alter Imperator fast nackt daherreitenden Kaisers auf schwerem Pferd, 
das dem Bismarck-Denkmal ebenda kaum nachsteht. Der Zug ins Monu- 
mentale war damitgegeben. Hugo Lederer (geb. 1871) entwickelt das in 
gleicher Weise an dem Bismarck-Denkmal in Hamburg, nur tritt bei ihm 
das aus dem steinernen Block Emporgewachsene dieser Rolandsfigur zu 
einer wuchtigen, die ganze Umgebung beherrschenden Wirkung hervor. Das 
Organische des Körpers ist bei ihm weniger herausgebildet, aber das Ver- 
hältnis der Körperform zur Blockform verarbeitet er mit vorzüglicher Kraft, 
wie etwa auch ein Blick auf seinen Ritter Georg in Münster (Abb. 311) 
offenbart, an dem das Steinerne der Form, das Blockartige wirksam wird. 
Auch Georg Wrba (geb. 1872) hat in seiner Art eine feine stilisierende 
Weise, wie sein Otto von Wittelsbach-Denkmal in München und Brunnen in 
Dresden zeigen. Ein vorzüglicher Stilist von großer charakteristischer Kraft 
ist August Gaul (1869—1921), bei weitem der feinste Tierbildner, den wir 
haben. Sein Löwe in Posen (Abb. 294) ist eines aus der Reihe äußerst 
lebendig aufgefaßter Tierfiguren, wo aber auch die Wildheit in die Fesseln 
einer sicheren stilisierenden Silhouette gezwungen ist. Als weitere tlichtige 
Meister seien Hermann Hahn (geb. 1872), Th. v. Gosen (geb. 1873) für 
München, Stanislaus Cauer (geb. 1864), Fritz Klimsch (geb. 1871), 
Georg Kolbe (geb. 1871) für Berlin genannt, ferner Christian Behrens 
(1853—1905), ein Künstler, der gerne mit Architekten zusammenarbeitete, 
so mit Messel, Licht u. a., genannt. Von den Ausländern will ich nur Ste- 
phan Sinding, den Norweger (geb. 1864) und den Schweden Hasselberg 
(185094) anführen. Eine große formbildende Kraft hat das Ausland nicht 
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aufzuweisen. Wie unter Einfluß der gewaltigen Umstellung in den Expres- 
sionismus auch für die Plastik der neue Kampf zwischen ruhevoller Form 
und aufgeregter Beweglichkeit entfschte und sich deutlich eine ‚„‚Neugotik“ 
und eine „Neuklassik“ bildeten, das werden wir weiterhin sehen. 


24. Von klassischem Realismus und 
expressionistischer Stilisierung. 


Marees, Hildebrand, Puvis de Chavannes, Hodler. 


Alle Schlagworte, mögen sie anfänglich noch so aufgewühlt und gezündet 
haben, verlieren ihre Kraft, verblassen, wie alles dahingeht. Der Wandel 
der Zeit eilt nun einmal stetig vorwärts und kennt kein Halt, nicht immer 
daß etwas ganz Neues käme, aber Triebe und Kräfte, die unterdrückt waren 
und beiseite stehen mußten, richten sich auf, werden stark. Auch das Schlag- 
wort „Zurück zur Natur‘, das Programm des Impressionismus, verlor 
seine Zugkraft. Man hatte scheint’s vergessen, daß das Kunstwerk Menschen- 
werk ist und darum mit dem Kopieren der Natur, mit dem mechanischen 
Erfassen des Natureindruckes doch erst halbe Arbeit getan ist. Gewiß 
war unbewußt trotzdem die künstlerische Individualität mit tätig gewesen, 
aber der leitende Gedanke war Naturalismus, Impressionismus. Da trat 
nun das zurückgedrängte andere Wesen der Kunst wieder hervor. Das 
Verlangen „Los von der Natur“ erwachte, die schöpferischen Kräfte im 
Menschen forderten es und zwar im steigenden Maße, auch in theoretisch 
prinzipieller Weise. Aber die schöpferischen Mächte sollten verschiedene 
Wege wandeln. Sie verlangten nach höherer Ordnung, gesetzmäßiger 
Gestaltung, in Erkenntnis der in unserem Ich bedingten Gesetze der 
Kunst; das war die Triebfeder zu einer erneuten Stilisierung, die wir 
vielleicht als Neuklassik bezeichnen können. Sie verlangten aber auch 
danach, die ungebändigten Leidenschaften, die in jenem nüchternen 
Rationalismus erdrückten Gefühle wieder hervorzukehren. Das bedeutete 
den Expressionismus, den man auch Neugotik oder Neuromantik ge- 
nannt hat. 

Wir beginnen mit den „Stilisten“. Zwei Namen stehen in Deutsch- 
land voran. Hans v. Mar&es und Adolf Hildebrand, die beide ihre 
Gedanken in Worte geprägt haben und beide nach Lösung des künstlerischen 
Problems in scharf gedanklicher Art gerungen haben. Charakteristisch ist, 
daß sie beide diese verschärfte Stilrichtung auf das Problematische in 
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Italien, also fernab von ihrer Heimat, gefunden haben und daß sie dement- 
sprechend ein ganz der Zeit und der heimatlichen Natur fernliegendes 
Problem zu lösen suchten: das Problem der Form. Es war ein Franzose, 
von dem man sagt, daß er italienisches Blut in den Adern hatte, der auch 
demselben Ziele zustrebte: C&zanne. Wir dürfen uns nicht darüber hinweg- 
täuschen, daß diese drei außer der Zeit stehen. Und in mancher Beziehung 
erscheint es nicht begreiflich, wie solche unendliche, beinahe krankhafte 
Verehrung gerade die drei heut genießen können. Freilich geschieht das nur 
im Kreise der künstlerisch intellektualistisch Gebildeten und zwar besonders 
der historisch Gebildeten. Mir möchte fast scheinen, als ob der lehrhafte 
Zweck, den sie alle drei zur Erziehung eines uns verloren gegangenen Sinnes, 
des Sinnes für die Form in eminentem Maße erfüllen, da sehr stark mit- 
spräche. Die Schar der Kunstgelehrten ist heute beinahe größer als die der 
tätigen Künstler, und sie alle wollen das Problem der Form ergründen, 
sie wollen begreifen lernen, was „Form“ ist. So kommen ihnen diese Künst- 
ler, die selbst nach dieser Erkenntnis gerungen und dazu ihre Erkenntnis 
in Formeln gefaßt haben, nur gelegen. So könnte man diese Künstler die 
kunsthistorischen Künstler nennen. Wie dereinst Lessings Laokoon heraus- 
geholt und auf den Schulen traktiert wurde, was hoffentlich heute nicht mehr 
der Fall ist, so müssen heute Hildebrands „Problem der Form in der bil- 
denden Kunst“ (1893) und das von Karl v. Pidoll herausgegebene ‚Aus der 
Werkstatt eines Künstlers, Erinnerungen an den Maler Hans v. Marses“ 
(1890) herhalten. Und wie alles, was Hildebrand schuf, bei den Verehrern 
als einzige, wahre, klassische Plastik ist, so gibt es für sie natürlich über 
Mar6es Malerei hinaus nichts. 

Immerhin! Es ist wahrscheinlich auch ein stark ethisches Moment, 
das diese unglaubliche Überschätzung rechtfertigt. Das vornehme Ringen 
und Streben dieser beiden nachdenklichen Geister in ruhevoller Erwägung, 
die inneren Gesetze formalen Gestaltens zu ergründen, steht vorbildlich 
da und das ist über jeden Vorwurf erhaben. Ob hier aber nicht doch zwei 
Künstler vor uns stehen, denen die letzte gestaltende Energie und schöpfe- 
rische Phantasie eigentlich fehlten, das wird, wenn auch nicht unsere noch 
von dem Phantom faszinierte Zeit, so doch die Zukunft beurteilen. Treten 
wir einer der theoretischen Auseinandersetzungen näher. Von Mar6es sagt 
Pidoll, daß seine Werke ‚reine Produkte seines künstlerischen Verstandes 
sind“. „In seiner künstlerischen Gesinnung groß und rein, klaren und tief- 
blickenden Geistes, glühender Empfindung, verwendete er alle seine Kräfte, 
eine breite und umfassende Grundlage des künstlerischen Schaffens wieder 
zu gewinnen.“ „Sehen lernen ist alles,‘ pflegte Mar6es zu sagen. „Im 
Sehen wie im Denken handelt es sich um Unterscheidung.‘‘ Das ist sicher 
eine These, die nicht jeder Impressionist unterschreiben wird. Weiter ‚das 
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Auge des Künstlers sieht mit Leidenschaft, aber alle Leidenschaft ist 
von Unheil, wenn sie sich der Leitung des Verstandes entzieht.“ „Für ihn 
lag als aller Anfang der künstlerischen Auffassung in dem Erkennen und 
Herauslösen der charakteristischen Grundformen in der Gliederung deren 
Beziehungen zum natürlichen Lichte, zum nächsten Raume.“ „Alles Inter- 
esse war: bei ihm auf die menschliche Figur gerichtet. Was ihn zuerst 
beschäftigte, waren die Volumina, und aus ihnen fließen die großen Maß- 
und Richtungsverhältnisse, aufgefaßt in ihren Beziehungen zum einfallenden 
Licht. Er liebte hierbei, den ganzen Körper und seine Teile auf einfache 
konstante Formen zurückzuführen. Nicht daß er hierzu, wie man es bei 
Dürer findet, geradezu geometrische Formen gewählt hätte, aber er sagte 
oft, daß der menschliche Kopf einer Kugel zu vergleichen sei, die auf einer 
kurzen Säule, dem Halse, ausruhe und die Beine nannte er immer die 
Säulen.“ 

Erinnert das nicht nur an Dürer, sondern auch an C&zanne, so frappiert 
folgender, ganz letzterem verwandter Ausspruch über das Wesen des Rau- 
mes. „Soviel Ihr von der sichtbaren Welt mit Eurem Blick umspannen 
könnt, ist in seiner Grundform allemal eine horizontale Fläche, vor welcher 
einzelne Gegenstände vertikal in das Himmelsgebäude aufragen. Aus dieser 
Art der Betrachtung ergibt sich für jede natürliche Gesamterscheinung ein 
Netz von führenden und begleitenden horizontalen und vertikalen Linien, 
in welchem die einzelne Erscheinung hauptsächlich durch die Modifikation 
der Lage auf den Gesichtssinn wirkt.‘‘ Damit sehen wir auch bei ihm ein 
struktives Gerüst von Linien und Formen entstehen. Also auch er ist 
Konstrukteur. Dabei steht ihm die Farbe durchaus im Dienste der Form 
und Raumbildung. Daß die Farbe trotzdem so große Bedeutung hatte, „in 
der Natur ist alles farbig, auch die tiefsten Schatten, und koloriert,“ daß ihm 
Farbe Licht ist, charakterisiert ihn wiederum als das Kind seiner Zeit. Ist 
doch er, der später die künstlerische Tätigkeit als einen zusammenhängen- 
den Entwicklungs- und Erkenntnisprozeß ansah und die Welt im Bild sich 
mühselig zusammenbaute, in seiner Jugend ein leidenschaftlicher Kolorist 
von manchmal Delacroix’scher Leidenschaftlichkeit gewesen. Die Haupt- 
masse seiner Bilder befindet sich, als Geschenk seinesFreundes und Gönners 
Dr. Fiedler in München, in der Staatsgalerie, einst in Schleißheim. Seine 
Frühbilder wie das Bad der Diana (Abb. 317), neuerdings auch verschiedene 
Bilder in Dresden, zeigen ein reich aus dem umgebenden Dunkel und einem 
warmen Grundton hervorschillerndes Kolorit. Wir möchten darum mit 
Böcklin, der sich einmal in diesem Sinne aussprach, dabei aber wohl zu 
Unrecht den Einfluß Hildebrands, der eher der Empfangende war, die 
Schuld zuschreibt, lebhaft bedauern, daß er, seine koloristische Begabung 
verleugnend, später strenger Formalist geworden ist. 
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Einiges vom Leben des Hans v. Mar6ses (1837—88). 1854 kam er 
nach Berlin in Steffeks Atelier, 1857 ging er nach München, sich selbst 
weiterbildend. Lindenschmidt und Lenbach waren seine Freunde. Damals 
entstanden außer jenem Dianabild u. a. eine Anzahl ganz weich und farbig 
gemalter Porträts. 1864 ging er mit Lenbach nach Italien. Wie eine Lähmung 
kam es über ihn. Er führte die bestellten Kopien für Graf Schack aus, 
versagte aber, als dieser Originale forderte. Da kam zur Rettung die Be- 
kanntschaft des Dr. Fiedler, der ihn unter seinen Schutz nahm. Auch Adolf 
Hildebrand traf bald in Rom ein. Zunächst brachte eine Reise nach Spa- 
nien, Paris, das keinen Eindruck machte, und Holland ihn über Deutschland 
zurück nach Rom. Er war 1870/71 im Feld, zog dann mit Hildebrand 
nach Berlin. Damals entstanden einige sehr farbenprächtige und licht- 
glühende Porträts. 1873 ging er nach Neapel, um die Fresken in der deut- 
schen Zoologischen Station zu malen. Es sind darunter Gestalten wie die 
Ruderer (Abb. 318), in denen eine große zeichnerische Energie lebendig 
ist und die ganz reliefmäßig gestaltet sind. Wir spüren deutlich das Ringen 
nach der Form in diesen Jahren. 

Im Laufe der Jahre, nach Zeiten vollkommenen Versagens, sammelt 
sich die Kraft der Gestaltung. Es entstehen dann in den achtziger Jahren 
als seine Meisterwerke eine Folge von Triptychen: die Hesperiden, Lob 
der Bescheidenheit, Goldenes Zeitalter, die drei Reiter, das nicht zweifellose 
Urteil des Paris und die Werbung. Das Resultat ist vielleicht doch in der 
neuen Vereinigung von großer Form und kraftvoller Farbigkeit zu sehen, 
besonders aber in dem Zusammenspiel aller Darstellungsmittel, von Linie 
und Farbe, sei es in rhytbmischer, sei es in realistischer Weise zu einem 
Erscheinungsbild von großer, ruhevoller Raumschönheit. Diese Raum- 
klarheit scheint der Kern von Mar6es Streben zu sein. Farbe wie Form 
und Linie müssen die Akkorde schlagen, das Gerüste aufrichten zur Vor- 
stellungsgewinnung dieser Daseinsform, die es mit der Kraft einer mit größ- 
ter Energie zum Bewußtsein erzwungenen Naturtriebes aufrichtet. Auf 
den Hesperiden (Abb. 316) sehen wir, wie bewußt er auf dem Flügel die 
Raumtiefe durch Verkürzungen und Überschneidungen markiert, so daß 
etwas von räumlicher Enge herauskommt. In der Mitte dagegen weitet sich 
der Raum, er legt sich ruhevoll in die Breite, beherrscht von großen Hori- 
zontalen, denen entgegen die Vertikalen dunkel und in rhythmischer Har- 
monie aufstehen. Und nicht nur wie strenge plastische Formen, sondern 
wie leuchtende Farbkörper stehen vor den dunklen Streifen der Bäume diese 
Frauenakte. Stille, Ausgeglichenheit, leise tönende Harmonie klingt, en 
die sinnliche Wirklichkeit in den vollendet geformten Leibern. © 

Ein Stück, in dem Energie herrscht und Kontraste wirken, ist der 
Raub der Helena (Abb. 320), der stehende Mann vor dunklem Pferd, die 
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sitzende Frau in breitem Licht geformt und in flottem, farbigem Pinsel- 
strich gemalt, ein Bild von außergewöhnlicher Frische. Farbig äußerst 
kontrastreich sind die „Reiter“, in denen er auf den Flügeln durch Her- 
ausleuchten des blendenden Schnees auf den hl. Georg rechts starke Ak- 
zente anschlägt, während das Mittelstück mit Hubertus etwas außerordent- 
lich Weiches, Gedämpftes hat. Wir vermeinen hier, als ob der Künstler 
den Weg zum Malerischen wieder zurückfinden wollte, und das Flackern 
der farbigen Lichter hat etwas stark Expressionistisches, warum auch die 
Modernsten Mar&es zu den Ihrigen zählen. Sicher aber wäre das nicht nach 
der Gesinnung des Künstlers gewesen, bei dem alles künstlerische Schaffen 
Resultat einer langen Geistesarbeit, nicht aber ungezähmter Ausbruch 
leidenschaftlicher Erregung sein sollte. ‚Das Auge des Künstlers sieht mit 
Leidenschaft, aber alle Leidenschaft ist Unheil, wenn sie sich der Lei- 
tung des Verstandes entzieht.‘“ Er war einer, der wie kaum ein anderer 
künstlerische Selbstzucht getrieben und vom Künstler eine höhere geistige 
Potenz gefordert hat. Wertvoller beinahe sind jedoch die vielen herr- 
lichen, zumeist in Rötel ausgeführten Zeichnungen, in denen die Phan- 
tasie ungehemmt durch lange Grübelei ihr Gebilde auf das Blatt hin- 
wirft (Abb. 319). a ee NEE 

Gerade hier, wenn er frisch und ohne die langen Irrgänge durch das 
denkerische Gehirn schafft, packt uns der Meister auch einmal, kann er 
uns hinreißen, während er auf seinen Bildern mehr ruhig überzeugend 
wirkt. Es ist ja etwas Eigenartiges um solche „Vollkommenheit‘‘, solche 
klassische Größe, solche Gelehrtenkunst. Man glaubt die höchsten Anfor- 
derungen des Geistes erfüllt, die innersten Gesetze künstlerischer Gestaltung 
erfaßt und eine reine, absolute Schönheit gefunden zu haben. Und doch 
packt sie niemand, reißt sie niemand mit sich, nur den, der durchaus darauf 
dressiert ist, der auch ein solcher Gelehrter, Kunstgelehrter oder Mal- 
gelehrter ist. Aucher ist ein Sohn des rationalistischen Materialismus und 
die ganz gewaltige Überschätzung der Verstandestätigkeit und des Forma- 
lismus zugleich ist ebenfalls ein Charakteristikum unseres wissenschaft- 
lichen Jahrhunderts. Vor solchen doch etwas gesuchten Künsteleien und 
selbstquälerischen Leistungen — der Künstler hat jahrelang an jedem Stück 
herumgemalt — fragt man sich, wo steckt die schöpferische Kraft, die 
durchschlagende Leidenschaft. Genial dürfen wir Mar&es darum gewiß nicht 
nennen. Es fehlt ihm neben der Kraft die Phantasie, auch die Kraft der 
Unmittelbarkeit. Wir denken an Leibl und doch ist uns dieser Leibl, der 
nicht nur im kalten Olymp der Verstandesarbeit regierte, sondern dem 
Leben doch so nahe stand, lieber. n 

Hingegen die Bedeutung des Meisters als geistvollen edlen Lehrers und 
gedanklichen Leiters wollen wir nicht bezweifeln, aber ebenso wie wir 
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Dürers Streben nach der italienischen Form, jene Überschätzung des Frem- 
den gegenüber Grünewalds Unmittelbarkeit zurückstellen, so werden wir es 
auch bei Mar6es tun müssen. Es muß da einmal Mäßigung eintreten. Der 
Hochmut all der Mal- und Kunstgelehrten gegenüber denen, die naiv 
sind und nicht in komplizierte Gehirnschrauben gezwängt vor einem 
farbenglühenden Böcklin, eher stille stehen, weil aus seinen Bildern heitere, 
urkräftige Daseinskunst, jubelnder Farbenrausch entgegenströmt, die aber 
kopfschüttelnd an diesen kalten Gehirnprodukten und Konstruktionen — 
Raumkonstruktionen, Figurenkonstruktionen — vorübergehen, wird daran 
nichts ändern. Mag man also dem Mares oder Hildebrand klassische 
Ewigkeitswerte zusprechen, jene anderen haben dafür die Gegenwartswerte. 
Aber diese anderen naiven Künstler vermögen eine verständliche Sprache 
von Herz zu Herz reden, bei ihnen ist der Mensch und seine Leidenschaft 
noch nicht, wie es Mar&es will, unter der Zucht des Verstandes gefesselt, 
wenn nicht getötet. Ich weiß, ich widerspreche damit wie so oft schon den 
hohen Richtern der Kunstwissenschaft. Aber was werden sie denn der 
Gegenwart an künstlerischer und seelischer Labung geben, die wir doch so 
notwendig brauchen, wenn sie nur in solchen Abstraktionen ihr Heil sehen 
und alles, was Lebensgefühl, Naturfreude, auch Lust am lockenden Glafiz 
abtöten wollen, aber Dinge, die an sich so einfach sind, wie der Aufbau einer 
Landschaft und die unbewußt im Künstler entstehen sollten, erst wert- 
schätzen, wenn sie recht gekünstelt, kompliziert und geschraubt gemacht 
werden in der Art Mare6es. 

Sind die Aufzeichnungen Pidolls nur mehr Aphorismen, so hat Hilde- 
brand seine Theorie in dem genannten Problem der Form festgelegt, 
aus dem ich noch einiges hier notieren möchte, zur Erkenntnis dessen, 
was die plastische Gestaltung zu leisten hat. Ganz dem Geiste der Zeit 
entsprechend, betont er den „Sehakt‘ als das Ausschlaggebende. Er ver- 
legt das Künstlerische in das Verhältnis vom Objekt zum Sehakt. Der 
Wechsel des Erscheinungsobjektes bzw. Sehaktes führt zu dem Bedürfnis, 
ein Objekt zu schaffen, dessen Erscheinung konstant bleibt. Dies Bedürfnis 
ist die Quelle der künstlerischen Gestaltung. „Die Aufgabe des Künstlers 
ist es nun, eine gewisse Ordnung zu schaffen und die Unklarheiten über die 
Erscheinungsmerkmale zu überwinden, damit so der eigentliche Genuß am 
Kunstwerk und dessen unwillkürliche Wohltat im Empfangen der Einheit 
zwischen der grundlegenden Formvorstellung und den Gesichtseindrücken 
zustande komme.“ Weiter sagt er: „Die künstlerische Anpassung des 
Darstellungsobjektes an unser Auge kommt also zustande durch ein Zu- 
sammenziehen zweier Bedürfnisse und zweier Kräfte. Durch das geistige 
Bedürfnis der räumlichen Wahrnehmung, das eben einem uns innewoh- 
nenden Wirklichkeitsempfinden, dem Daseinsinstinkt entsprungen ist — 
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und das sinnliche Bedürfnis der Augenfunktion. In dieser Doppelnatur 
der Gestaltung liegt der eigentliche künstlerische Prozeß.“ 

Er geht auf die Plastik ein und sagt, „des Künstlers Aufgabe ist es, 
‚die dreidimensionale Form oder die positive Einheit der Form zu einer 
Einheit der Erscheinung für die Augenfunktion zu ordnen.“ „Die künst- 
lerische Feinfühligkeit im wahrnehmenden Auge ist entscheidend. Durch 
sie wird zuletzt die unendlich komplizierte Mischung von geistigem und 
sinnlichem Material durch das feinste Instrument im Gleichgewicht ge- 
halten und zu einer Einheit verwoben. Als reiner Naturvorgang quillt das 
klare Bild durch das Auge in unser Innerstes und wir halten wie gebannt 
den Atem an.“ 

Die Malerei betreffend sagt er in den Nachträgen, die in den Süddeut- 
schen Monatsheften erschienen: „Mit dem Schaffen des dreidimensionalen 
Elementes auf der Fläche ist aber die malerische Aufgabe für das Bild nicht 
erschöpft, denn der Inhalt der Farbensprache ist nicht nur die Natur als 
Raum, aber auch die Natur in ihrer stofflichen Verschiedenheit, in ihren 
atmosphärischen VorgängenundLebenszuständen. Wie die Form, 
so ist auch die Farbe im Bild als Funktionswert aufzufassen, zum Unter- 
schied von den Farben im Teppich. Diese Funktionswerte haben aber wie 
bei der Form erst dann Bestand, wenn sie zugleich als Raumwerte berück- 
sichtigt sind. Mit dem Studium der Landschaft und der damit zusammen- 
hängenden Ablösung des Forminteresses von dem allgemeinen Raumpro- 
blemistdieatmosphärische Sprache der Natur ins Bewußtsein gehoben. 
In diesem Aufsuchen der natürlichen malerischen Sprachmittel liegt der 
wahre Sinn des Impressionismus.‘ Das ist immerhin ein interessantes Be- 
kenntnis des alternden Meisters zur Moderne. Interessant ist diese eigentlich 
realistische Auffassung, die ja auch über seiner Formulierung der Plastik 
steht, in der er doch das Körperliche und die Funktionen der Formteile für 
das Entstehen einer kubischen Gesamtvorstellung heraushebt. Er sucht 
also für das Modernmalerische die Atmosphäre als ein eigenes Wesen zu 
erfassen, dessen Erscheinung uns klar und geschlossen vorzuführen die 
Farben und Töne gewisse Funktionen ausüben müssen. Also auch hier die 
Idee der Funktionierung der Darstellungsmittel im Dienste einer Wirklich- 
keitswirkung. Von schönheitlichen Werten, von Harmonien u. a. redet 
er überhaupt nie. Gewiß glaubt er als ein Anhänger der Zweckmäßigkeits- 
theorie diese Forderungen erfüllt, wenn eben die Linie oder Farbe auch 
dem inneren Zweck von Form oder Raum entsprechend verwendet ist. 
Ganz erfüllt ist natürlich damit nicht das Problem der Kunst, da in der 
individuellen Linienführung oder Farbgebung an sich schon besondere 
Ausdruckswerte verborgen licgen, die vielmehr expressionistischer, gefühls- 
mäßiger Art sind. 
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Aber diese Gefühlswerte fordern gegenüber allden Verstandeswerten der 
Modernen, sei es im Impressionismus, sei es in der Mar&es-Hildebrandschen 
_ Neuklassik von neuem ihr Recht. Der Expressionismus setzt in scharfer 
Opposition zu dem kalten Rationalismus ein, sich zunächst freilich in 
mäßigeren Formen haltend; ja die jetzt zu nennenden Künstler haben noch 
direkte Berührungspunkte mit den genannten. Aber was die beiden deut- 
schen Künstler in mühseliger denkerischer Überlegung und unter dem ge- 
waltsamen Zwang einer begrifflichen Fassung zu erringen suchten, das 
gelang dem Franzosen Puvisde Chavannes (182498) auf viel einfachere 
und natürlichere Weise, dank der leicht schöpferischen Begabung seiner 
Rasse. Er kommt auf dem Wege einer einheitlichen künstlerischen Auf- 
gabe in der dekorativen raumschmückenden Freskomalerei mit schlichtem 
Aufbau in Linienführung, Farbenverteilung und räumlicher Gruppierung 
zu beherrschend klarer Gestaltung. Sein stilles, ruhiges Temperament be- 
fahl ihm, auf alles Zuviel, auf jede Erregung zu verzichten. Und so quillt 
ein unendlich zarter, weicher Wohllaut, an Corot erinnernd, aus seinen 
Fresken. Ein Schüler Coutures, hat er alle Unruhe gedämpft und hält 
sich der nervösen Aufgeregtheit der impressionistischen Momentmalerei 
durchaus fern. Seine Fresken aus dem Leben der hl. Genoveva im Pan- 
theon 187698, die in der Sorbonne und im Rathaus zu Paris, in den Mu- 
seen von Lyon (Abb. 321) und Amiens, in Rouen und Marseille legen alle 
feierlich Zeugnis von einer zartgestimmten Seele ab, in der etwas wie 
Lebensmüdigkeit steckt. Wir denken beim Anblick der Frauen am Meeres- 
strande (Abb. 149), bei den feinen Linien der Silhouette oder des Falten- 
wurfes fast an die klassischen Gestalten der französischen Hochgotik in 
Reims. Und wie wundervoll zart schmiegen sich die Linien der Gestalten 
auf dem Fresko in Lyon (Abb. 321) an den Türrahmen an, fein akkordiert 
von dem feinen Linienspiel des Gebüsches. Welch hohes Maß schönheit- 
licher Gestaltung wird in der ausgeglichen harmonischen Verteilung der 
großen ruhevollen Flächen offenbar. Nur als Kontrast erwähnen möchte 
ich den Phantasten Gustave Moreau (1828—98). Fast gleichaltrig, hat 
er ein durchaus gegensätzliches Ziel in seinen wildaufgeregten, mysteriös 
verhüllten und oft unklaren Phantastereien, wo er als echter Chasseriau- 
Schüler mit kühner Verwegenheit und lebendigen Lichteffekten seine Hirn- 
gespinste festzuhalten sucht. In ihm ist die ganze Pariser Dekadenz tätig. 
ein verzerrtes Bild der Natur, gegenüber der weltabgewendeten Abg-klärt- 
heit Puvis’. ' 

Dann aber, da wir von der Macht der stilisierenden Linie so viel sprachen, 
haben wir hier noch den Meister anzuführen, der sie nicht im Sinne der 
Beruhigung, des klassischen Ausgleiches, sondern als leidenschaftlich im- 
pulsive Kraft lebenswahr und naturfrisch gesteltete, zu dem Schweizer 


384 


Ferdinand Hodler (1853—1917). Bei ihm bricht mit eigenartiger Kraft, 
die in ihrer Robustheit kaum wieder übertroffen ist, die Naturgewalt des 
Alpensohnes durch. Wir denken an Koch und Böcklin, aber gewiß nicht 
an Corot oder Puvis. Er ist, wenn er es auch nicht sein wollte, ganz mit 
deutschem Wesen verknüpft. Hodlers Kunst hat nun, mag er auch, ein ge- 
borener Berner, in Genf gelebt und sich viel in Paris aufgehalten haben, 
überraschend wenig mit dem französischen Wesen gemein. So hat er denn 
auch außerhalb seiner engeren Heimat nur in Deutschland Anerkennung 
und Schülerschaft gefunden. Wenn Puvis de Chavannes so etwas wie 
Ausdruckswillen zeigt, so ist das doch ein nur leise und im schönheitlichen 
Gleichmaß ausgeglichener Rhythmik ausklingender, sentimentaler Ton, 
ein zarter, schönheitlicher Geist. Bei Hodler ist es lebendige Energie. 

Ein eigentümliches, aber höchst bedeutsames Gemisch von starker 
Natur und grüblerischer Energie, die gewiß weniger sentimental als viel- 
mehr verstandesmäßig zu einer besonderen Mystik kommt, charakterisiert 
ihn. Früh schon wurde er im Atelier des Genfers Bart. Menn auf das Gesetz- 
mäßige inder Natur gerichtet. Religiöse Schwärmerei drängte ihn 1873 fast 
weg von der Kunst. Alle Werke seiner noch naturalistisch gerichteten Früh- 
zeit übergehend, kommen wir bis zu der Monumentalepoche von 180—%. 
Die Bewegung gegen den Impressionismus hatte damals schon in Paris mit 
Gauguin, Signac u.a.eingesetzt. Die Berührung mit den katholisch-mystisch 
gerichteten Rosenkreuzern und Graf von Romain hatten tiefen Eindruck auf 
Hodler gemacht. Linie und Formgebung werden nicht mehr als Darstel- 
lungsmittel der äußeren Erscheinung erfaßt, sondern erhalten stark inner- 
lichen, mystischen Gehalt, der aus dem psychologischen Eindruck rhyth- 
mischer Wiederholung und der individuellen Variation gewonnen wird. Er 
hat es in seiner 1897 in Freiburg (Schweiz) gehaltenen Rede über die Mission 
des Künstlers festgelegt. Nachdem er von der Bedeutung des Konturs und 
der Innenzeichnung für die Form gesprochen hat, redet er ausführlich vom 
„Parallelisme“, d.h. der Wiederholung des einzelnen Motives, die ihm für 
die monumentale Einheitswirkung das Wichtigste erscheint, und von der 
„Diversit&“. Das bahnbrechende Werk war die ‚Nacht‘. Er hat seinen Stil 
gefunden und jubelt innerlich auf. 

Das schwermütige Bild von 1891 erweist allzu deutlich Beziehungen zu 
Michelangelo. Die eine der liegenden Gestalten rechts hinten ist sichtlich 
dem Adam Michelangelos auf der Schöpfung Adams an der Sixtinischen 
Decke nachgebildet. Diesem seinem hohen Vorbild verwandt ist auch die 
schwere Grundstimmung des Bildes, die geneigt ist, den Bildern etwas 
mysteriös Verhülltes zu geben. Auf diesen Mystizismus Hodlers möchte ich 
nicht näher eingehen; er scheint nicht allzu tief zu sitzen und hat vielleicht 
sogar etwas Gesuchtes und Verstandesmäßiges. Nur paßt sein Linien- 
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Abb. 330. V. van Gogh, Blick auf Arles. 
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Abb. 332. F. Hodler, Die Allee. 


Abb. 333. V. van Gogh. Der barmherzige Samariter. 
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Abb. 334. M. Pechstein, Akt am Meeresstrand._ 


Abb. 335. E. Nolde, Beweinung Christi. 
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Abb. 339. O. Moll, Kakteen. 


E. Manet, Blumen in Vase. 


Abb. 338. 


Abb. 340. M. Liebermann, Reiter am Strand. 
Mit Erl. des Verl. Paul Cassirer. 


Abb. 341. Fr. Marc, Rote Pferde. 
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rhythmus oft gut in diese abstrakten Grundmotive. Der Frühling heißt ein 
Bild mit zwei knieenden Gestalten (Abb. 324) von 1892. Wie weit dieses 
Mädchen im Profil mit seinem schmerzhaft verklärten Gesicht oder der 
Knabe mit dem sich wie in energischer Abweisung aufrichtenden Gliederspiel 
wirklich hohen, seelischen Gehalt bergen, das ist schwer zusagen. Es folgen 
die Enttäuschten, die Lebensmüden, der Auserwählte, in dem er seinen Sohn 
darstellte, und die Eurhythmie von 1895 mit fünf in sehr fein abgewogenem 
Schritt daherwandelnden Gestalten in langen weißen Mänteln ist auf das 
Motiv der rhythmisch fein abgestimmten Bewegung verarbeitet. Der Tag 
von 1900 (Abb. 325) mit fünf knieenden nackten Frauen läßt weiterhin 
die Absicht auf lineare Stilisierung der Körperbewegungen und auf Flächen- 
rhythmus in der Verteilung von hell und dunkel deutlich erkennen. 

Für die besondere Stilentwicklung muß festgestellt werden, daß die 
anfängliche kraftvolle Plastik der Form mehr und mehr zurückgedrängt 
wird, es kommt ein gewisser Schematismus hinein und das Heliflächige, 
Weitherausleuchtende der Akte wird noch durch die kraftvolle Führung 
und Heraushebung der dunklen Umrisse und der führenden Linien in Körper 
und Gliederbau gesteigert. Sicher aber steckt beinahe auch etwas Früh- 
Dürerisches, wenn nicht Schongauersches in der expressionistischen Kraft 
der rein kalligraphischen Linie. Hier ist also scheint’s jene dereinst so mäch- 
tig starke Sprache der Linienführung, die allein im Knick und Bruch der 
Linie, in der Kurve oder der Schwingung einem innersten Lebensempfin- 
den Ausdruck zu geben vermag, endlich wiedergefunden. Auch die Behand- 
lung der Farbe, das harte Absetzen der Farbflächen gegeneinander, die 
Bleichheit des Grundtones und das bald Fahle, bald hell Aufleuchtende 
des farbigen Lichtes, all das offenbart eine ungeheure feste Ausdrucks- 
energie, eine Intensität ohne gleichen, wie sie nicht wieder übertroffen ist. 

Der Künstler ist der geniale Meister der sprechenden Ausdrucksform 
in der Linie vor allem, aber auch in der Faıbe. Auch in der bleichen bunten, 
aber flächigen Farbigkeit denkt man an die florentinischen Quattrocen- 
tisten oder an die Altdeutschen. Mit dem materiellen Realismüs der 
Zeit, auch dem Formrealismus des Marses und Hildebrand hat Hodler 
sehr wenig zu tun. Die Beteiligung der Leidenschaftlichkeit des Künstlers 
am Werke, das Hineingießen starker Erregung, innerster Gefühle in die 
äußere Form, besser gesagt in die Darstellungsmittel in Linie sowohl wie 
Farbe ist einzigin der Zeit und von genialer Größe. Daß bei solcher Art des 
schöpferischen Gestaltens ihm wenig daran liegen konnte, das Kubische des 
Aktes oder das Dreidimensionsle des Raumes oder die atmosphärischen 
Phänomene der Impressionisten zu geben, ist ebenso deutlich. Linie 
wie Farbe erfüllen hier eine ganz andere Funktion, an die eigentümlicher- 
weise Hildebrand nicht gedacht hatte, die des harmonischen oder dis- 
Knapp, Die künstlerische Kultur des Abendlandes, Bd. III. 26 
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harmonischen, in jedem Falle des sentimentalen Zusammenklanges im 
Sinne einer intensiven Ausdruckakunst. 

In vieler Beziehung sympathischer, weil sie aller Mystifikation 'fern- 
steben, sind die Werke der folgenden Epoche, in denen er nach mög- 
lichst sprechender Wiedergabe der Körperaktivität, der Bewegung hin- 
strebt. Es sind das in der Hauptsache seine Historienbilder, vor allem 
seine Fresken im Landesmuseum zu Zürich (1897—1900, Abb. 322). der 
Aufbruch der Jenenser Studenten in der Universität zu Jena um 1908 
(Abb. 323) und der Schwur zur Einmtitigkeit 1913 in Hannover. Aus dem 
werktätigen Leben gegriffene Gestalten wie der Baumfäller u.a. (Abb. 326) 
kommen hinzu. Da war mit Mystik und Sentimentalität nicht viel zu machen. 
Die Zeit der Landsknechte sehen wir in Zürich wieder aufstehen. Gestalten 
von berkulischer Bildung, stämmig, fest, trotzig, ingrimmig, richten sich 
auf, drängen zum Kampfe, schwingen das Schwert. Eines wird freilich 
gerade bei diesen Massenszenen offenbar; des Künstlers Konzeption war 
an das Figürliche gebunden, an das Lebendige der sprechenden Bewegung 
in Linie und Fläche. Das Malerische der Raumtiefe geht seiner Vorstellung 
vollkommen ab. Auf der Schlacht bei Nähfeld stehen fünf derbe Lands- 
knechtsgestalten am vorderen Bildrand; drei von vorn, zwei von hinten, 
ganz gleichmäßig rhythmisch geordnet; alle holen gleichmäßig mit dem 
Schwerte weit aus. Ganz nah auf den Leib gertickt sind uns diese Helden 
körperlicher Urkraft. Nicht an die farbigreizvollen, kleinen Landsknechts- 
bilder der Altdeutschen, vielmehr an Mantegna oder Uccello denken wir. 
Die Ausdruckskraft der Linie in Bewegung ist eine ganz außerordentliche, 
etwa bei dem im Knieen Kämpfenden des Rückzuges oder bei der Gestalt 
des Wilhelm Tell (Abb. 322), der mit übermächtiger Gewalt, groß in der 
Geste, kraftvoll trotzig aus dem Bilde hervordrängt, wie ein mächtiges 
Symbol erscheinend, in der Linken die Armbrust und die Rechte wie zum 
Schwur, wie in rauher, innerlich von Wut aufgetriebener Zerrissenheit 
erhebend. Das Ganze ist mit ungeheurer Wucht herausgearbeitet. Was 
die Kraft der Bewegungen, des wild dämonischen Gesichtsausdruckes, der 
Gesten noch nicht sagt, das holen die akkordierenden Linien und Flächen 
des Grundes heraus. Die dunklen Hände und Füße stehen vor lichten Wol- 
ken, der mit hellem Gewand bedeckte Körper und das Gesicht ist vor die 
abwechselnd dunklen und hellen Horizontalen des fernen Himmels gestellt. 
So arbeitet alles ineinander, nicht um ein Wirklichkeitsbild zu schaffen, 
sondern um die Ausdruckskraft der Erscheinung durch die Energie der 
Linien und farbigen Flächen und im Zusammenklang wie im Kontraste 
zum Äußersten zu steigern. Das ist äußerste, schöpferische Energie, das 
ist leidenschaftliche Monumentalkunst, 

Ein anderes Meisterstück ist das Jenenser Fresko (Abb. 323). Treffend 
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sind die Bewegungen der sich zum Aufmarsch rtistenden, schlanken Ge- 
stalten, herrlich die Pferde und dazu wiederum zu aller Bewegtheit doch 
wieder in der Harmonie der Teile, in der wundervollen Rhythmik der im 
oberen Streif gegebenen abziehenden Freiwilligen von jener kompositio- 
nellen Zusammenführung der an sich isoliert gehaltenen Teile, die immer 
an das florentinische Quattrocento denken läßt. Und doch, trotz aller Ab- 
wendung von sogenanntem Realismus materieller oder formeller Art, 
welch’ intensives Leben spricht aus dem Bilde. Vermeinen wir nicht den 
Marschschritt der abzichenden Soldaten zu hören? Hier und dort wird 
offenbar, was sich uns bei Rethel so deutlich in seinen ohne jeden rea- 
listischen Aufwand gemalten Fresken oder in den Holzschnitten kündete, 
daß über allem materiellen Realismus und dem dekorativen Aufputz des 
Delaroche und Piloty, über allen Malkunststückchen des Delacroix u. a. 
dem Künstler in der reinen Ausdruckskraft der Linien, Flächen, Farben- 
stilisierung unendliche Hilfsmittel zu Gebote stehen. So ist es also wiederum 
keiner der großen Maltechniker oder Vollender des modernen Programmes, 
sondern ein subjektivistisch aus einem starken inneren Gefühl, aus inten- 
siver Anteilnahme am Ereignis schaffender Künstler, der mit ganz eigenst 
erfundenen Mitteln das große Historienbild meistert. Nicht nur dem gleich- 
stehenden Rethel, sondern auch seinem großen Landsmann Böcklin ordnet 
sich der genialische Meister der Ausdruckekunst gleichwertig zur Seite. 
Auch hier wie überall erweist eine reiche Zahl von Vorstudien, wie innerlich 
verarbeitet seine Arbeiten sind. 

Nicht ganz gleichwertig scheint uns der Schwur zur Einmütigkeit 
von 1913 in seiner doch allzu absichtlichen Flächenkalligraphik. Auch 
solche Bilder wie die des Baumfällers (Abb. 326), wo die robuste Kraft, 
die Energie des weitausholenden Schlages mit dem Beil geschickt in ein 
treffliches diagonales Linienspiel zu den Bäumen wie zu den beiden Verti- 
kalen rechts und links gebracht ist, ragen doch an jene Monumentalbilder 
nicht heran. Es ist und bleibt trotz aller l’art pour l’art-Doktrin doch nun 
einmal bestehen, daß auch die Größe des Themas, auch die Meisterung 
eines großen, gedanklichen Inhaltes einzig und allein einem Werk, einem 
Künstler das höchste Maß künstlerischer Schöpferkraft der Monumen- 
telität des Genies verschaift. Und in dieser Beziehung steht Hodler unter 
den modernsten als einziger da; ein anderer, van Gogh, vielleicht auch dazu 
berufen, starb zu früh dahin. 

Zum Schluß noch einige Landschaften. Hodler ist als Landschafter 
nur wenig beachtet, natürlich besonders deswegen, weil er sich dem im- 
pressionistischen Zeitprogramm durchaus ferngrhalten hat. Wenn er auch 
für die feinen und kleinen Reize der Atmosphäre wenig Sinn zeigt, was bei 
der großen Natur rings um ihn, in der großen Alpenlandschaft begreiflich 

25° 


888 


ist, kann man ihm doch unmöglich den Sinn für weite, große Räumlichkeit 
absprechen. So sehen wir auf der Allee (Abb. 332) die Raumtiefe beinahe 
mit übertriebener Intensität herausgearbeitet. Daß er zudem das Bild 
zu einem gleichmäßigen Aufbau bringt, ist doch seinem künstlerischen 
Harmoniegefühl entsprungen, das er eben über jene anderen besaß. Die 
zeichnerische Härte, mit der die Allee in die Tiefe führt, überwindet er 
auf anderen Bildern, so auf den „drei Gipfeln‘ (Abb. 202) von 1910. Hier 
gewinnt er mehr durch horizontale Schichtung und Massenverteilung den 
Begriff des Räumlichen; die Linie ist fast ausgeschaltet. Dazu kommt eine 
intensive Farbstimmung in Blau. Mir will sich da ein eigenes erhabenes 
Weltallgefübl offenbaren, das den Grundwert der Gesamtstimmung fest- 
hält und nur ganz allgemein, fern von jedem detaillierenden Realismus, 
ein harmonisches Zusammenspiel gewinnt, indem er den drei Gipfeln ent- 
sprechend zwei von einer Lichtglorie, von Himmel und einem äußeren 
Wolkenkranz umgebene Wolken über die schwere Landschaft setzt. Es 
scheint, als ob der Meister in der Landschaft viel stiller und weichgestimm- 
ter, mehr große Weltallempfindungen hätte ausleben lassen. Er ist in 
allem und jedem ohne würdigeNachfolge geblieben, mag er auch Nachahmer 
genug gefunden haben. 

Schauen wir zurück, so sehen wir, daß auch die Theoretiker Mar&es wie 
Hildebrand an den Materialismus gebunden sind, nur daß derselbe die 
edelste künstlerische Fassung einnimmt, die des höheren Formalismus. Sie 
gehen von dem realen Objekt aus, suchen für dasselbe nur an Stelle der In- 
haltsform dieallgemeine Grundform zugewinnen. Wirkönnen alsovon einem 
klassischen Realismus reden; der Ausgangspunkt ist das reale Naturbild. 
Anders aber Hodler. Er geht von der kalligraphischen Ausdruckskraft 
der Linie und stilisierten Farbenfläche aus und zwingt in sie die Wirklich- 
keitsformen hinein. So ist es also expressionistische Stilisierung von größ- 
ter Energie und Intensität, die er bringt. Bei jenen spricht das Objekt, die 
Form bei möglichster Beruhigung und Ausschaltung individueller Re- 
gungen, hier das Subjekt, die individuelle Stilisierung, die leidenschaftliche 
Durchdringung. Allen gemeinsam ist das Streben, über die gemeine, 
mechanische Naturkopie hinwegzukommen, und auf irgendeine Weise 
eine höhere Gesetzmäßigkeit oder innere Bedingtheit zu erreichen, alle 
drei arbeiten sehr stark mit dem intellektuellen Erkennen. Denn auch 
Hodler steht einer mystischen Sentimentalität im Sinne unklarer Ver- 
träumtheit ferne, gewiß ein Hinweis, daß sicher auch die Gotik und 
mittelalterliche Mystik fern von flauer Unbewußtheit waren. | 
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25. Der. Expressionismus und das Erwachen der 
Menschheit aus der Betäubung des materialistischen 
| Impressionismus. i 


„Rembrandt-als Erzieher. Von einem Deutschen“, heißt der Titel 
eines Buches, das im Jahre 1890 erschien und einen ungeheuren Wider- 
hall im deutschen Volke fand. Wer diese Aufregung miterlebte, weiß, was 
dieses heute fast vergessene Buch damals bedeutete. Die gelehrte Kritik, 
die ja für das Psychologische wie für die Zeitnotwendigkeiten so wenig 
Gefühl hat oder haben darf, sondern alles gleichmäßig in ihre Retorte 
nimmt, ist natürlich darüber hergefallen. Und doch hat dieser Mahnruf 
damals dasselbe bedeutet, was seinerzeit Wackenroders ‚Herzensergies- 
sungen eines kunstsinnigen Klosterbruders“ wollten, d.h. die deutsche 
Romantik retten. Damit schließt sich der Ring, zugleich das, was dieser 
Band der Moderne, des gelehrten Jahrhunderts der Erfindungen und Ent- 
deckungen umfaßt. Vor mehr als hundert Jahren war es eine Warnung, 
vielleicht ein bängliches Ahnen dessen, was kommen sollte. Der Klassi- 
zismus war gemeinsam mit dem französischen Rationalismus und der 
Zweckmäßigkeitstheorie aufmarschiert, und gegen diesen Ansturm suchte 
Wackenroder die junge Dichterwelt aufzurufen. Es ist auf die Dauer ver- 
gebens gewesen. Die deutsche Romantik wurde von Gelehrten und Künst- 
lern mit Stumpf und Stil ausgerottet, und fast schien sie, abgesehen von 
der einsam noch aufragenden romantischen Größe Böcklins, versunken zu 
sein. Ein Narr galt der, der noch Gefühle, noch einen Glauben hatte, 
ein Verspotteter, der nicht sein Deutschtum der Französelei oder der An- 
betung von Antike und Renaissance oder französischer Gotik —, ich sage 
französischer Gotik, denn heute noch sind deutsche Bohrwürmer tag- 
täglich bei der Arbeit, die holzgeschnitzte Figur deutscher Kunst zu zer- 
nagen und nachzuweisen, daß alles Gute aus Frankreich kommt — hingab. 
Ein würdeloses Sichselbstvergessen eines großen Kulturvolkes ist es. Und 
dieser Ruf „Zurück zur Romantik“ kam von einem Laien, der seinen Namen 
nicht nannte; es war ein Major Otto Langbehn. 

Denn dieser „Rembrandt als Erzieher“ wollte nichts anderes als die 
Deutschen zum Deutschtum zurückführen. Rembrandt schien ihm das 
Ideal des deutschen Gestalters, und er sollte wieder das Vorbild sein. Es 
ist ein Buch mit gehaltvollen Gedanken und Einfällen, leider etwas wirr 
und unübersichtlich. Das Bedeutsamste ist die Opposition gegen den 
Materialismus, und weil es vielen Deutschen aus der Seele gesprochen war, 
kam der unendliche Beifall. DaB die moderne Kunst in hochmütiger Ver- 
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ächtlichkeit gegen das Publikum es nicht gewollt, aber auch nicht ver- 
mocht hat, zum Allgemeinbesitz des Volkes zu werden, habe ich schon 
öfters angedeutet. Einem Herzensbedürfnis hat sie nicht Gentige geleistet, 
trotz allen ehrlichen Strebens, und jener Zurückruf ist immer wieder er- 
schallt; heute denkt kaum jemand noch daran, dem Realismus und Im- 
pressionismus Lorbeeren zu reichen. Das neue Jahrhundert hat den Über- 

druß am alten gebracht. Was sonst in der Welt vorgegangen ist, hat ja 
erwiesen, daß die Menschheit auf einen ungeheuerlichen moralischen Tief- 

stand herabgesunken ist. Dieser objektivistisch habgierige Materialismus, 
diese seelenlose Wissenschaftlichkeit hat auch alles verdorren lassen, was 
an inneren Idealen in Glaube und Dichtung in der Menschenseele wohnt. 

So kam ein Buch, das den Untergang des Abendlandes kündete, und 
auch das Buch hat außerordentlichen Widerhall gefunden. Bei allem Geist 
ist es aber ein gefährliches, man kann fast sagen verbrecherisches Buch, 
das nicht wie jenes neues Streben wecken, edles Verlangen steigern wollte, 
sondern bei aller Oberflächlichkeit und in nüchterner Abrechnung, nur un- 
endliche Trostlosigkeit in die schon ermattete deutsche Welt trug. Hoffen 
wir, daß sich die natürliche Volkskraft, der innere Lebenstrieb wieder 
aufrichten möge und daß nicht dieses letztere Buch, sondern alle jene 
Bücher von Wackenroder bis Langbehn, alle jene Mahnworte, die das 
deutsche Volk sich wieder auf sein innerstes Wesen, die abendländische 
Menschheit auf ihre Seele besinnen lassen wollen, Gehör finden. Wenn 
nicht, so wird die Lebensnotwendigkeit des Organismus, den die ganze 
abendländische Kultur ausmacht, dieses fordern, soll es eben nicht doch 
der Untergang des Abendlandes werden, Sicher ist, daß die Überschätzung 
des maltechnischen Könnens und die Vernachlässigung der seelischen 
Reflexe zunächst jene ungeheure Ernüchterung im Impressionismus 
brachte, aus der heraus der Ekel gegen dasrein Verstandesmäßige erwuchs 
und eine neue Beseelung forderte. 

Vom französischen Expressionismus war oben die Rede. Noch bevor 
dies neue Programm aufgestellt wurde, war schon ein Künstler, und zwar 
germanischen Geblütes, gekommen und hatte die ganze Nichtigkeit des 
Zeitstrebens herausgeholt, der Holländer Vincent van Gogh (1853-90). 
Zunächst ist sein kurzes Leben ein Leidensweg gewesen. Sohn eines Pfarrers 
zu Groot-Zundert, sollte er Kunsthändler werden und war bis zu seinem 
23. Jahre in London und Paris bei Goupil. Das befriedigte ihn nicht, er 
wurde Schullehrer, fing Theologie an zu studieren, ging als Missionar zu 
den Minenarbeitern in Belgien, wo er eine hingebende Tätigkeit ohne 
gleichen entwickelte, fing dort an zu zeichnen, kehrte 1881 nach Hause 
zurück, ging nach dem Haag zum Studium und zog 1883 nach der Drenthe 
und dann nach Brabant, um Naturstudien zu machen. 1885 besuchte er 
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die Akademie zu Antwerpen; 1886 ging er nach Paris, von da nach Arles, 
San Remy und hat 1890 in Auvers-sur-Oise in einer Nervenanstalt seinem 
leidensvollen Desein ein Ende gemacht. Seine künstlerische Tätigkeit 
umfaßt nicht zehn Jahre. Dabei kommen auch die ersten sechs Jahre 
vor Paris beinahe in Wegfall; damals malte er in der Farbe schwere und 
trübe Bilder, von denen sich viele im Hasg in der Hauptsammlung van 
Goghscher Bilder, Sig. Kröller, befinden. Erst unter Einfluß des franzö- 
sischen Impressionismus machte er sich frei, nachdem schon vorher Millet 
weitgehenden Einfluß auf ihn ausgeübt hatte. Besonders Pissaro war ihm 
der Lehrmeister zum Impressionismus, weiterhin führte ihn Seurst zum 
Neoimpressionismus. Später hat Gauguin in keinesfalls günstiger Weise 
auf ihn eingewirkt. Sein Aufenthalt in Arles hat ihn dann mit dem hellen, 
blendenden Licht des Südens bekannt gemacht. Die blendende Durchsich- 
tigkeit der Exscheinungen hat sein krankes Gehirn weiter überhitst. 

Mit welcher inneren Glut er an das Malen ging, dafür einige Stellen 
aus seinen Briefen, die gesammelt und herausgegeben (in Übersetzung) 
mit zudem Ergreifendsten gehören, was von Künstlern über sich, ihr Leben 
und ihr Verhältnis zur Kunst geschrieben ist. Alles, was jene Impressio- 
nisten mehr oder weniger neutral als Reflex, als Impression der Natur 
aufnehmen, das setzt er in das subjektivistisch Leidenschaftliche um. Se 
schreibt er einmal über sein Verhältnis sur Moderne: „Ich finde nur, daß 
alles, was ich in Paris gelernt habe, zum Teufel geht und ich wieder auf 
das zurückkomme, was mir auf dem Lande vor meiner Bekanntschaft 
mit den Impressionisten das Richtige schien. Es sollte mich gar nicht 
wundern, wenn die Impressionisten binnen kurzem an meiner Arbeit viel 
auszusetzen hätten, die ja auch mehr durch Delacroix’ Einfluß als durch 
den ihren bestimmt worden ist. Denn statt genau das wiederzugeben; was 
ich vor mir sehe, gehe ich eigenmächtig mit der Farbe um. Ich will 
eben vor allem einen starken Ausdruck erzielen. Als Beispiel: denke 
dir, ich male einen befreundeten Künstler, der große Träume träumt, der 
arbeitet, wie die Nachtigall singt, weil es eben seine Natur ist. Dieser Mann 
soll blond sein. Alle Liebe, die ich für ihn empfinde, möchte ich in das Bild 
hineinmalen. Zuerst also male ich ihn, wie er ist, so getreu wie möglich. 
Doch das ist nur der Anfang. Damit ist das Bild noch nicht fertig. Nun 
fange ich an, willkürlich zu kolorieren. Ich übertreibe das Blond der Haare, 
ich nehme Orange, Chrom, mattes Zitronengelb. Hinter den Kopf — statt 
der banslen Zimmerwand — male ich die Unendlichkeit. Ich mache einen 
einfachen Hintergrund aus dem reichsten Blau, so stark es die Palette 
bergibt. So wirkt durch diese einfache Zusammenstellung der blonde, be- 
leuchtete Kopf auf dem blauen, reichen Hintergrunde geheimnisvoll wie 
ein Stern im dunklen Äther.“ 
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Ich verweise auf das Männerporträt (Abb. 327), und man wird die 
vollkommene Unzulänglichkeit der einfarbigen Reproduktion erkennen. 
Gogh nimmt die Farben als Ausdruckswerte und bedeutet für die Farbe 
beinahe das, was Hodler für die Linie. Nur steht hier hinter dem Künstler 
ein körperlich schwacher und kranker, aber ein seelisch höchst empfind- 
samer Mensch. In diesem zerbrechlichen Gerüste lebte eine intensive 
innerliche Leidenschaftlichkeit. Und wie ein Flackern und Flammen geht es 
über seine ganz licht und äußerst schnell gemalten Bilder in die wogende 
Flut vielfältiger lichter Farbenflecken. Van Goyen, den er den holländischen 
Ooret nennt, und Millet leben lange in seinen Bildern fort, und vom ersteren 
hat er gewiß das zarte Aufgelöstsein und die Vorliebe für lichtes Gelb. 
Mit Delacroix verband ihn die nervöse Empfindsamkeit für Komplemen- 
tärfarben u.a. Gauguin hat eher verwirrend auf ihn gewirkt. 

Solch Bild wie „Der erste Schritt‘‘ (Abb. 329) erinnert an Millet. Es 
ist außergewöhnlich viel Abgestimmtes darin. Auch der herrliche „Blick 
auf Arles“ (Abb. 330), das wir wie durch Fenster zwischen vorderen Bäumen 
zu den blühenden Obstbäumen und zu den lichten Häusern auf der fernen 
Höhe schauen, hat etwas Heiter-Fröbliches.. Man nehme aber der Ab- 
bildung in der Phantasie alle Schwere. Auch die Stämme der Bäume 
vorn sind mit blauen Reflexen aufgelichtet; der rosa blühende Duft der 
Bäume hinten in der hellen Sonnigkeit scheint uns entgegenzuwehen. 
Außergewöhnlich abgeklärt und im Aufbau großzügig und klar ist die 
„Hängebrücke‘ (Abb. 338). Rechts vorn und links hinten blaues Grün in 
vertikalem Strich. Dazwischen die fließenden Horizontelen des lichten 
Wassers und die beherrschenden Linien der rosa getönten Brücke. Es ist 
ein klar geformtes Naturbild von großer Schönheit und lebendig gemacht 
durch die Verschiedenheit der Strichlagen und die durchsichtig schillernde 
Flat des Lichtes. Leidenschaftlicher und ein gewaltsamer Ausdruck eines 
ganz intensiven Tiefengefühles ist die „Flachlandschaft‘‘ (Abb. 331).. Vorn 
in kurzen Strichen hingeworfen eine Art Vordergrundkulisse. Darüber 
hinweg geht es in ruckartigen Absätzen und immer wieder geknickt in die 
Tiefe mit immer kürzer werdendem Strich. Der Eindruck ist der einer 
außerordentlichen Weite bei äußerster Zertheit und delikatestem geistigem 
Duft des Lichtes und der Farben. Wie hart, schwer und luftlos wirkt 
daneben Hodlers ‚Allee‘ (Abb. 332)! 

Über seine Technik schreibt Gogh einmal: „Ich verfolge keinerlei 
System beim Malen, ich haue auf die Leinewand mit regellosen Strichen 
und lasse sie stehen. Pastositäten — unbedeckte Stellen hie und da — ganz 
unfertige Ecken — Übermalungen, Brutalitäten, und das Resultat ist zu 
beunruhigend und verstimmend als daß Leute, die auf Technik sehen, 
daran Gefallen finden können. Wenn ich so direkt immer nach der Natur 
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male, suche ich in der Zeichnung (Farbe und Zeichnung gelten ihm eins) 
das Wichtige aufzufassen. Dann fülle ich die durch die Kontur begrenzten 
Fiächen mit vereinfachten Tönen aus. In allem, was Terrain ist, muß der- 
selbe violette Ton vorkommen, der ganze Himmel muß im Grunde in einem 
blauen Ton gehalten sein, das Laubwerk blaugrün oder gelbgrün, wobei 
man absichtlich das Gelb oder Blau betonen muß, mit einem Wort: keine 
photographische Nachahmung! Das ist die Hauptsache.“ 

Also Stilisieren im Sinne der Intensivierung, der Steigerung der Wir- 
kung durch Zusammenfassen, Vereinfachen und Kontrastieren. „Ich will 
ganz einfach mein Schlafzimmer malen. Diesmal soll die Farbe alles machen, 
durch Vereinfachung der Dinge dem Stil eine größere Wirkung geben 
und dem Beschauer die absolute Ruhe und den Schlaf suggerieren. Mit 
einem Wort, im Anblick des Bildes soll der Geist oder vielmehr die Phan- 
tasie ausruhen, Die Wände sind blaßBviolett, der Fußboden hat rote Kacheln; 
das Holz des Bettes und der Stühle ist buttergelb, Laken und Kopfkissen 
hellgelbgrün, die Decke scharlachrot, das Fenster grün, der Waschtisch 
orange, das Waschbecken blau, die Türen lila. Das ist alles... Schatten 
und Schlagschatten sind unterdrückt, die Farbe ist in stumpfen und aus- 
gesprochenen Tönen gegeben, wie bunt gefärbter Krepp.‘““ Also alles Far- 
bigkeit, und zwar durchsichtige, lichte Farbigkeit. Aber auch trotz allem 
Verlangen nach Ruhe doch keine Ruhe. Immer die innere Unruhe in das . 
Bild hineingelegt, immer das Vibrieren der Sehnerven im Anblick der hell- 
strahlenden Landschaft und das stark psychische Reagieren auf diesen 
Eindruck! Vielleicht war es ein Unheil, daß der Künstler in diese südliche 
Landschaft versetzt wurde, vielleicht ist solch bewegtes Lichtgeflimmer, 
wie es dort in der Luft ist, nicht der Ort, wo die Seele sich sammeln kann. 
Der Künstler hat immer wie im Fieber gearbeitet und ganz im Gegensatz 
zu dem gemächlichen C&zanne gierig die Natur aufgesaugt und noch leiden- 
schaftlicher sein inneres Erleben in Farbe und Pinselführung hineingelegt, 
wenn seinem immer leidenden Körper einmal zwischen Krankenlagern die 
Freiheit gegeben war. 

Zur weiteren Charakteristik der ganzen Intensität seines farbigen 
Sehens noch folgende Beschreibungen von Landschaften. „Bei einem 
Farbenmotiv, das z. B. einen gelben Abendhimmel darstellt, könnte man 
zur Not eine grellweiße Mauer, gegen den Himmel gesetzt, mit einem krassen 
oder durch einen neutralen Ton gedämpft malen, denn der Himmel gibt 
ihr (im Kontrast) eine leise lila Tönung. In dieser so naiven Landschaft, 
die eine ganz geweißte Hütte darstellen soll (sogar das Dach ist geweißt), 
auf ein orangefarbenes Terrain gestellt, denn der südliche Himmel und das 
Mittelmeer rufen ein intensives Orange hervor, da die blauen Töne sehr 
kräftig sind, gibt die schwarze Note der Tür, der Fenster und des kleinen 
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Kreuzes auf dem Dach einen Kontrast von Schwarz und Weiß, der dem 
Auge ebenso wohl tut wie der Gegensatz von Orange und Blau.“ „Außer- 
dem eine Ansicht von Arles: Vonder Stadt selbst sieht man nur einige rote 
Dächer und einen Turm, das übrige steckt im Grünen, alles ganz im Hinter- 
grunde, darüber ein schwacher Streifen blauer Himmel. Die Stadt ist von 
vielen Wiesen umgeben, die mit Löwenzahn übersät sind, ein gelbes Meer. 
Diese Wiesen werden ganz vorn durch einen Graben abgeschnitten, der ganz 
mit violetten Iris gefüllt ist. Während ich daran malte, wurde gerade das 
Gras gemäht, daher ist es kein fertiges Bild. Aber was für ein Motiv! Ein 
Meer von gelben Blumen mit der Barre von violetter Iris und im Hinter- 
grund die kokette kleine Stadt mit ihren schönen Frauen.“ Aus allem 
spricht eine Farbenempfindsamkeit ohne gleichen. Auf jeden starken 
Farbton reagiert er immer sofort mit der Komplementärfarbe, auch etwas, 
was er mit Delacroix Verwandtes hat. Und immer ist er, trotz aller Natur- 
hingabe über den Impressionismus hinsusgehend, darauf bedacht, ein u 
monisches Farbenspiel zu gewinnen. Ä 

Schließlich hat er noch gelegentlich sein Sehnen, auch an das Figtir- 
liche herantreten zu dürfen, wozu ihm Delacroix Anregung gab, erfüllt. 
Sein, ,Barmherziger Samariter‘ (Abb. 333) ist ein außerordentlich ausdrucks- 
volles Stück. Vor einer Landschaft, die wie flackernde Flammen aussieht 
und wo die Gluthitze der Sonne heißester Tage zittert, die starke Figur 
des Helfere, der mühselig den zusammenbrechenden Kranken auf das 
Pferd emporhebt. Hat er doch selbst den Missionar und Samariter der 
Minenarbeiter gemacht, als ein Mensch voller Seele. Und so haben seine 
Werke, mögen sie technisch noch so unvollendet erscheinen, mag der Künst- 
ler im Fieberrausch auch manchmal krankhafte Phantasien gestammelt 
haben, doch die Wohltat mehr zu sein als Technik; und trotz der äußerlichen 
Ähnlichkeit der Mache in Fleckenmanier sind sie nicht mehr dem Impressio- 
nismus zuzuzählen. Nicht der Natureindruck entscheidet, sondern der 
Künstler und der Mensch, der nicht mehr nur Sehapparat und Maschine 
ist, entscheidet. Das Kunstwerk ist wieder Erlebnis; der Künstler tötet 
sein Ich nicht ab, sondern gießt sein ganzes Innerstes in das Bild und seine 
wogende Farbigkeit hinein. Nur muß man sich, wie bei allen modernen 
Künstlern, daran gewöhnen, daß nicht Linie, nicht Form, nicht plastische 
Gegenständlichkeit sprechen, sondern daß die Farbe und das farbige Licht 
die Ausdrucksfaktoren sind und daß die Art des farbigen Striches und der 
Zusammenordnung der Töne die Belebungsfunktion im farbigen Bilder- 
organismus ausmacht. 

Das ist Expressionismus, also Ausdruckskunst. Wie weit aber die 
krankhaft nervöse, fast hysterische Art dieses van Gogh, so persönlich sie 
sein mag und so sehr die Leistungen an sich als Meisterstücke zu gelten 
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haben, zusammen mit der ebenfalls ausdrucksstarken, aber doch kräftig 
tendenziösen und exzentrischen Weise Munchs einen unheilvollen Einfluß 
auf die deutsche Kunst ausübten, werden wir sehen oder vielmehr, das wird 
die Zukunft erweisen. Beide Künstler haben ebenso wie Hodler in Deutsch- 
land Schule gemacht. Aber vielleicht war auch gar nichts mehr zu verderben. 
Auch ältere Künstler von verwandt übertreibender und aufpeitschender 
Art, Tintoretto, Greco und auch der junge Grünewald, haben dort mit- 
gewirkt, diese starke Ausdruckskunst, die vor keinen Mitteln zur Darstel- 
lung innerster Erregung zurückschreckt, zu zeitigen. 

Erst in diesem Expressionismus tritt der scharfe Rückschlag gegen 
den Impressionismus, mit dem sowohl Gogh wie Munch noch eng verknüpft 
sind, ein. Es ergibt sich ein interessantes Glegenspiel. An Stelle der im 
Naturalismus geforderten Zurückdämmung eigenster Gefühle, also der 
Subordination des künstlerischen Subjektes unter das Naturphänomen, 
tritt ein weitgehendes Loslassen der Geftihle bis zur Zuchtlosigkeit, ein 
wildes Heraustoben der Leidenschaften auf. Der Überfeinerung der Tech 
nik und der Überschätzung des Könnens tritt die Vernachlässigung des- 
selben, die Verächtlichkeit gegen alles solide Arbeiten gegenüber. Die 
Künstler verfallen in den anderen Hochmut, den der Überschätzung der 
eigenen Gefühle. Sie vergessen eben, daß Künstler sein Könner sein 
heißt und daß die natürliche Versinnlichung innerster Gefühlswerte die 
eigentliche Leistung des Künstlers über den Laien ausmacht. Bescheiden- 
heit und Selbstzucht wären da am Platze. Großes Unheil hat das Cliquen- 
wesen, die Bildung von Sezessionen, Gruppen und Grüppchen ausgeübt, 
deren Mitglieder sich und ihr Prinzip als das alleinseligmachende in den 
Himmel heben. Ganz toll ist die Kunstschriftstellerei geworden. Liest 
man diese zahlreichen Bücher über den Expressionismus, so faßt man sich 
über diese Geistesverfassung manchmal an den Kopf. Dieses Aufschrauben 
alles Natürlichen ins Absurde, des Realen ins Abstrakte, das Faseln von 
der absoluten Form, dazu diese Vergötterung, wo man vermeinen möchte, 
das goldene Zeitalter der Kunst wäre gekommen, das erst wäre ehrliche, 
innerliche, wahre Kunst, und alle Expressionisten wären Genies, all’ das 
ist mehr als krankhaft, ist tendenziös. Davon, daß dank der Zeitverhäkt- 
nisse mancher schnell ausgelernte Künstler — freilich ist solch Moderner 
mit zwanzig Jahren schon fertig — schnell zu Amt und Würden gekommen 
ist und heute der Expressionismus fast akademische Formel ist, wollen 
wir nicht reden. 

Hüten soll man sich natürlich, auch zu scharf und abweisend zu ur- 
teilen. Die Zeitverhältnisse tragen auch ein gut Teil Schuld an manchem 
Irrtum; am meisten jedoch ist die Auffassung des l’art pour l’art-Prinzipes, 
die die Kunst nur dem Künstler läßt, verantwortlich. Die Kunst hat gänzlich 
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die: Fühlung mit dem Volk verloren, sie ist Spezialistenweisheit geworden. 
Ea:hat einem schließlich so geschienen, als wäre man in einem Tingel- 
tangel, und die Künstler wären.zu Artisten geworden, wo eben jeder sein 
Akrobatenstückchen, immer das des anderen überbietend und immer neu, 
bringen muß, Die Kunst war Künstelei, Fingerfertigkeit geworden. Daß 
sie aber einem inneren Bedürfnis zu genügen hat, daß die Kunst Subjekti- 
vismus ist und nur höheren Wert hat, wenn sie uns Persönliches, individuelle 
Erlebnisse, eigene Charakterweise übermittelt, und daß dann jeder erst. 
sein Innerstes zurechtlegen und sich fragen muß, ob diese oder jene Formel 
ihm entspricht, das war längst vergessen. Der Umschwung mußte kommen; 
auch die Seele, die Leidenschaft forderte ihr Recht, auch der Künstler. 
wollte als Mensch geehrt sein. So schlug man ins Gegenteil um. Die Über-. 
wertung des Inneren kam, wobei aber betont werden muß, daß man doch 
noch zu sehr im Akrobatentum drin stak, um sich ganz von dem mal- 
technischen Kunststückchen frei machen zu können, und immer wieder. 
kommen die rein maltechnischen Mätzchen zum Vorschein. Daß man für 
ein natürliches, innerliches Empfinden eine einfache, verständliche Form 
finden soll, daß erst ein bescheidenes Zurückhalten und sorgfältiges Ver- 
arbeiten auch noch so innerer Gefühle vorangehen muß, um dem Dar- 
gestellten auch die notwendige Natürlichkeit, die Wahrscheinlichkeit zu 
geben, gilt auch hier. Innere Zuchtlosigkeit und psychopathische Momente 
spielen mit. Sie liegen in dem vollkommenen Irrwandel der Zeit, der jeder 
Boden an innerer Moral, an Glauben an ein höheres Ich entzogen ist. Irgend- 
wo muß der Mensch, muß jedes Gestalten seinen Halt haben. Für die 
bildende Kunst liegt er in der Natur, in dem Gesehenen. Dabei ist es na- 
tärlich nicht notwendig, daß die Natur nur als atmosphärisches, als optisches 
Phänomen erfaßt wird. Andere Daseinsgefthle fordern eben auch ihr Recht. 
Und irgendwie muß jeder Künstler auf das Leben oder auf Lebensgefühle, 
Daseinsinstinkte als auf das Wirkliche zurückgreifen, das er mit seinem 
Wesen durchdringt. Aber die Gefilde, in die sie sich begeben soll, wenn 
sie.Kunst und nicht Philosophie, Abstraktion sein will, muß die uns allen 
gemeinsame Wirklichkeit sein. Sie nun mit unserem Wesen zu beseelen, 
ohne sie zu verzerren, ohne ihr das Natürliche zu nehmen, das ist eben die 
Kunst. und nur so kann der Künstler eine eindringliche Sprache reden, 
wenn er nicht Geschrei oder verunstaltete Laute gibt, sondern seine Ge- 
fühle in eindringliche, allen verständliche Form zu gießen versteht. 
Voransetzen möchte ich aber die Feststellung, daß es vielen, sehr vielen 
dieser Künstler bitter Ernst ist um ihre innere Wahrhaftigkeit, um ihre 
Ausdruckskunst. Man lasse sich nicht so schnell abschrecken; wir müssen 
such bedenken, daß es noch gärender Most ist, der schließlich doch einen 
Wein geben wird. Aber gebärden tut er sich in der Tat ganz toll. Das 
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werden wir sehen. Das neue Verlangen nach Verinnerlichung hat sich 
zunächst in einem ganz neuen Programm gezeigt. Religiöse Darstellungen, 
besonders die Passionsszenen im Anschluß an die deutsche Spätgotik, Schil- 
derungen aus dem Elendleben des Volkes, aus dem Irrenhaus stehen obenan. 
Die Landschaft ist ziemlich vernachlässigt; nur so viel sei festgestellt, daß 
die atmosphärischen Erscheinungen, die Lichtmotive zurtickgestellt sind 
und daß das Nahbild, welches für die deutschen Impressionisten das Ziel 
war, durch die stilisierende Landschaft ersetzt ist. Von einer Rückkehr 
zur Charakterlandschaft kann leider nicht die Rede sein. Der neue warme 
Sinn für die Wirklichkeitserscheinung ist noch nicht wiedergewonnen. Es 
ist die ornamentierte Fläche oder ein teppichartiges Gebilde, das sich am 
ehesten dem Stilleben nähert, das denn auch in Fortsetzung des Realismus 
besonders gepflegt ist. Der gesunde Wirklichkeitssinn, die Freude an der 
Schönheit der Natur, das Sichausleben und heitere Daseinslust scheinen 
dahin, ebenso wie die Begriffe von Form und Raum, die im Impressionismus 
verloren gegangen waren. Aber auch das realistische Motiv der Moderne, 
das atmosphärische Leben ist hingegeben. Linie und noch mehr Farbe 
herrscht in exzentrischer Ausdrucksstilisierung. Die Schwärmerei für die 
absolute Form hat die Abstraktion ı von der Wirklichkeitsform in zerstören- 
der Weise gezeitigt. 

Von den einzelnen Gruppen zu sad konzentrierte sich die Bewegung 
zunächst in Dresden, in der 1906 gebildeten Brücke mit Pechstein, 
Heckel, Schmidt - Rottluff, Kirchner und Otto Müller, die dann später 
fast alle nach Berlin gingen und mit Mitgliedern der alten Sezession die 
neue Sezession bildeten. 1918 folgte in Berlin die Novembergruppe. In 
München bildete sich in rein stilisierender Tendenz die Scholle mit Fritz 
Erler, W. Georgi, L. Putz u. a. weiterhin 1%9 die Neue Künstlervereinigung, 
1911 der Blaue Reiter, zunächst in der alten Sezession, dann aber, aus dieser 
ausschaltend, in der neuen Sezession, mit Fr. Marc, Weißgerber, C. Caspar, 
M. Caspar-Filser, Erbslöh, Kanold, E. Scharff, Schinnerer, R. Beewald, 
Jagerspacher, Ebers, R. Beeh, M. Unold, Campendonk u. a. 

Für die Tiefe der künstlerischen Triebkraft und für die geistige Höhe, 
auf der sie stehen, spricht, daß viele zur Theorie zu kommen suchen, Ko- 
koschka, Barlach sind auch als Dichter tätig. Vielleicht spricht auch eine 
gewisse Verächtlichkeit gegen die formalen Werte aus dieser vielseitigen 
Betätigung. Die Russen W. Kandinsky (geb. 1866), W. von Bechtejeff, 
Archipenko treten hinzu, indem sich besonders’ ersterer zum Wortführer 
eines ganz abstrakten Expressionismus machte. „Die Form ist der äußere 
Ausdruck des inneren Inhaltes. Die Notwendigkeit schafft die Form. Ks 
gibt keine Frage der Form im Prinzip.“ 

Franz Marc, um nur einen der vielen Wortführer zu nennen, schreibt 
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in dem Blauen Reiter 1914, den mystischen Setz Däublers: „Alles, was 
wird, kann auf Erden nur angefangen werden‘ voranstellend, ‚Wir setzen 
großen Jahrhunderten ein Nein entgegen... Wir ringen nach reinen Ge- 
danken, nach einer Welt, in der reine Gedanken gedacht und gesagt werden, 
ohne unrein zu werden... Wie bewundern wir die Jünger des ersten 
Christentums, daß sie die Kraft zur inneren Stille fanden im tosenden Lärm 
jener Zeit. Um diese Stille flehen wir stündlich und streben nach ihr... 
Der Geist bricht Burgen... Die Mystik erwachte in den Seelen und mit 
ihr uralte Elemente der Kunst.“ Kandinsky sagt an gleicher Stelle: „Die 
Merkmale einer großen geistigen Epoche, die prophezeit wurde und heute 
in einem der ersten Anfangsstadien sich kundgibt, sehen wir in der gegen- 
wärtigen Kunst, und zwar 1. eine große Freiheit, die manchem grenzenlos 
erscheint, und 2., die den Geist hörbar macht, welchen 3. wir mit einer ganz 
besonders starken Kraft sich in den Dingen offenbaren sehen, welche 4. 
alle geistigen Gebiete sich allmählich zum Werkzeug nehmen wird und 
schon nimmt, woraus 5. jedem geistigen Gebiete zur Verfügung steht, d. h, 
es wird jede Materie, von der härtesten bis zu der nur zweidimensional 
lebenden abstrakten als Formelement angewendet.“ „Das zum Minimum 
gebrachte Künstlerische muß als das am stärksten wirkende Abstrakte 
erkannt werden“ und ‚das zum Minimum gebrachte Gegenständliche muß 
in der Abstraktion als das am stärksten wirkende Reale erkannt werden.“ 
„Die Welt klirgt. Sie ist ein Kosmos der geistig wirkenden Wesen. So 
ist die tote Materie lebender Geist.“ Als Hauptzeichen der „heutigen Be- 
wegung‘‘ bezeichnet er „das Zersetzen des seelenlos-materiellen Lebens 
des 19. Jahrhunderts, d.h. das Fallen der für einzig fest ge baltenen Stützen 
des Materiellen, das Zerfallen und Sichauflösen der einzelnen Teile und das 
Aufbauen des seelisch-geistigen Lebens des 20. Jahrhunderts, welches wir 
miterleben und welches sich schon jetzt in starken, ausdrucksvollen und 
bestimmten Formen manifestiert und verkörpert.‘‘ Das sind fast asiatische 
Abstraktionen; aber diesen verworrenen Worten sind Gläubige genug in 
Deutschland gefolgt. In der Literatur, in der Musik, überall wollen die 
Grenzen der Künste fallen. Maler, Dichter, Musiker soll eins sein. Das 
übergeistigte, innere Wesen soll stark, intensiv genug sein, sich in Ton, Bild, 
Wort zugleich zu übertragen. Mystik und Symbolik wuchern auf. Nicht 
als Wirklichkeitswerte, sondern als symbolische Zeichen für unser Wesen 
sollen Linie und Farbe auftreten. Das ist Zersetzung! 

Mehr als je ist die Kunst theoretisch programmatisch geworden. Leider 
haben die abstrakten Ideengänge der Russen zusammen mit dem aufge- 
Tegten Wesen van Goghs und der exzentrischen Weise Munchs die Deutschen 
von schlichter Natürlichkeit abgelenkt. Sie alle leiden an der Über- 
schätzung des von Delacroix zuerst hervorgehobenen Nervenreizes und so 
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wird auch bei ihnen, mögen sie noch so sehr auf eine menschliche Kunst 
hinstreben, alles zum Farbeneffekt und alles, auch die ernsteste Szene, 
wirkt stillebenhaft oder anders gesagt wird zur Farbenmusik. 
Übergrhend zu den einzelnen Künstlern können wir aus der ungeheuren 
Schar strebsamer Meister nur eine Anzahl herausgreifen. Gewiß wird 
mancher Tüchtige unerwähnt sein und kann erst die Zukunft zeigen, wer 
wert bleibt, genannt und herausgehoben zu werden. Ich beginne mit 
einigen für sich dastehenden Künstlern. Christian Rohlfs (geb. 1848), Wei- 
marer Akademieprofessor, kam von Manet und dem Neuimpressionismus 
unter van Goghs Einfluß zu einer etwas weicher, mehr stilisierenden Weise 
(Abb. 251). Emil Nolde (geb. 1867) macht, vielleicht von Munch beein-. 
flußt, den energischen Schritt zu einem gewaltsamen Expressionismus. 
Seine eigenartig starke Friesennatur geht rücksichtslos ihren Weg und ganz 
abseits vom großen Strom gewinnt er sich eine Gemeinde von Bewunderern. 
Alle Überkultur und großstädtische Weise hassend wird er absichtlich bäu- 
risch, in seine schweren Formen, seine großen Köpfe die ganze Ausdrucks- 
kraft seines Wesens gießend. Er hat sich die Passionsszenen zum Vor- 
wurf genommen. Sein Abendmahl, aus dem uns herb ausdrucksschwere 
Gesichter anklagen, seine Beweinung (Abb. 335) mit den kolossalen Köpfen, 
Christus mit dem eingefallenen Leib, alles, was Ausdruck hat, Kopf wie 
Hände ins Ungeheure gesteigert, hellfarbig herausleuchtend zwischen den 
dunklen Gestalten. Die Darstellungsmittel sind zum Äußersten vereinfacht 
und zwar auf die Farbe. Form, Linie, Licht, Raum sind für den Künstler 
nicht da. Um so wuchtiger redet die beinahe kindliche Sprache der Farben- 
kontraste. Man kann ja im Zweifel sein, ob es die Aufgabe höherer Kunst 
ist, sich ganz auf ein Ausdrucksmittel und zwar das Primitivste, Gröbste 
und Stärkste zu beschränken und auf alles andere, auf die große Form, 
die beherrschende Linie u. a. zu verzichten. Wir fragen auch, ob wir es 
wirklich fertig bringen, uns all der in jahrtausendelangem Ringen er- 
kämpften Begriffe von Form und Schönheit zu entäußern, ob wir nicht ge- 
rade bei Szenen, die ein höheres Menschentum bringen, das in hoher Kunst 
Errungene, verlangen. Nolde hat, dem Drange nach Urkraft folgend, sich 
nach den Südseeinseln begeben und da herrliche Naturstudien, beute in der 
Nationalgalerie Berlin, gemacht. Sein eminent starkes koloristischee Emp- 
finden reizte die farbige Glut der Tropen im Besonderen. Ganz in seinem 
Sinne hat die früh gestorbene Paula Modersohn ganz grobwuchtige Form 
gesucht. Man vergleiche den Kopf der betenden alten Frau (Abb. 337) 
mit Kalckreuths alten Weibern (Abb. 260) und wird in dem Verzicht auf 
jede besondere Feinheit, auf Luft und Atmosphäre zugunsten der Wucht 
der Gesamtform den Unterschied im künstlerischen Wollen erkennen. 
Wegen der gleichfalls außerordentlichen Kraft seiner Farben möchte ich 
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hier den begabten Oskar Kokoschka (geb. 1886) anfügen. Eine wesent- 
lich sensiblere Natur und von einem feinen Harmoniegefühl der Farben be- 
herrscht, strebt auch er mit wachsender Kraft auf ganz starke Farbenent- 
wicklungen. Er hat mit einem zeichnerisch sehr feinfühligen, in.den Farben 
zart differenzierenden Stil begonnen, wie das schöne Doppelbildnis (Abb. 
336) zeigt. Zeichnung, Licht und Farbe klingen in einer äußerst weichen 
Harmonie zusammen. Seine weitere Entwicklung brachte seinen herb- 
plastischen Stil, wie die Porträtgruppe in der Berliner Nationalgalerie 
zeigt, wo er das Ganze wie eine dickflüssige, farbige Materie behandelt, in 
die er 80 etwas wie Figuren hineinknetet. Die Farbe hat etwas dickflüssig 
Gärendes und brodelt in Blaugraugrün. Neuerdings arbeitet er auf ganz 
große Wirkungen hin, die farbige Malerei hat sich geteilt und geklärt; 
leuchtendes Blau, Grün und Bot formen sich wirkungsstark heraus und 
gewinnen beherrschende Leuchtkraft, überraschend monumentale Farben- 
wucht. Wir spüren hier anders als bei Nolde, wo alles hart, energisch 
gegeneinanderstößt, ein Musikalisches, es rauscht in vollen Akkorden wie 
in einer großen, stark strömenden Farbensymphonie. 

Weiter aber willich zwei andere Künstler nennen, die als Matisse-Schüler 
noch nicht in demselben Sinne als Expressionisten gelten können, sondern 
ganz französisch eingestellt sind. Beide haben, wie ihr Lehrer, ihr Bestes 
im Stilleben geleistet, wo ein stark stilisierendes Talent hervortritt. Oskar 
Moll (geb. 1875), der große Neigungen zum dekorativen Flächenstil zeigt 
und dessen Stücke, neben Manet gehalten (Abb. 338/339), die Divergenz 
des Naturalisten, der den Duft des Lichtes über der runden, schillernden 
Vase und den vollen Blumen mit der Lust an Sinnespracht wiederzugeben 
strebt, gegenüber der vereinfachenden, abkürzenden Weise des Matisse- 
Schülers. Hans Purrmann (geb. 1876) ist ein mit hohem Farbensinn 
begabter Maler, der die Pracht des Farbigen in geschmacklicher Hinsicht 
betreffend einer der begabtesten ist. Bald läßt er die Farben in sinnlicher 
Überfülle quellen und rauschen (Abb. 257) und stellt den Farbakkord und 
die Sinneslust der Farbe über die Realität — man vergleiche damit den 
Realisten Schuch (Abb. 242) — bald wird er sorgsam, überzart abwägend 
und beinahe gesucht delikat. 

Damit wenden wir uns den großen Gruppen zu. Am vielfältigsten ist 
die Münchener Gruppe. Zunächst streben in der genannten Scholle Fritz 
Erler (geb. 1868), Walter Georgi und Leo Putz fort von den der Ver- 
schwommenheit im Atmosphärischen zu einem vornehmen, feinfühligen 
Farbflächenstil. Wir denken besonders bei ersterem an Puvis oder Mau- 
rice Denis. Kräftiger und lebhafter ist Georgi und witzig überquellend kann 
Putz sein. Dann aber kam harter Ernst in die Gestaltung. Becker-Gun- 
dahl, stark von Hodler beeinflußt, strebt einem Monumentalstil in mäch- 
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Abb. 344. E. Heckel, Sonnenschein. Nationalgalerie, 


Berlin. 
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Abb. 345. E.L. Kirchner, Die Brücke. Nationalgalerie, Berlin. 
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Abb. 347. Hölzel, Bauernhof, 


Abb, 349, Jaeckel, Liebevolle Hingabe. Bahlsen, Hannover. 
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Abb. 353. Großmann, Der Möbelwagen. 
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Abb, 356. L. Feininger, Brücke gesehen in erregter Stimmung. Abb. 357. L.Feininger, Brücke geschen in ruhevoller Stimmung. 
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tigen zeiehnerisch starken Gestalten zu. Dann klingt ein ganz fremder 
Ton hinein. Dank Tschudi waren einige Grecos nach Müinchen gekommen, 
das war der rechte Mann. Die peychopathisch tiefsinnige, außerordentlich 
sprechende Kraft seiner Farbe, das faszinierende Schillern seines Grün- 
gelb, Blauviolett, Zitronengelb, die aus fahlen Gründen hervorglühen, all 
das mußte den Ausdrucksmöglichkeiten im Farbenspiel weite Bahnen 
öffnen. Albert Weisgerber (1878—1915) arbeitet in diesem Sinne auf 
ganz große Wirkungen hin (Abb. 342). Große Akte in lebhaftem Licht 
und Farbenspiel, das aber weniger realisiert als vielmehr ausdrucksvoll 
psychologisch seine besonderen Wirkungen auslöst, offenbaren eine groß 
angelegte, leider durch den Krieg uns entrissene Natur. In gleichem Sinne, 
wenn auch nicht gleich monumental, ist sein Freund Carl Caspar (geb. 
1879), aber er zeichnet sich durch eine große Gefühlsinnigkeit aus, mit der 
er seine Passionsszenen (Abb. 343) erfüllt. Auch ihm soll die Farbe Aus- 
druckswert, nicht Realwert sein und er bevorzugt ein violettliches Schillern 
des Ross und weiche Farbenstimmungen ins Lichte hinein. Daneben will 
uns aber seine in ausgezeichneten Steinzeichnungen hervortretende zeich- 
nerische Begabung wertvoll erscheinen, so daß man gerade hier wünschen 
möchte, daß der Weg zurück zur großen führenden Linie und klaren Form 
aus dem Farbgewirr gefunden würde. Nicht allzu glücklich haben die Alt- 
deutschen auf ihn gewirkt. Als dritter kommt der durch seine blauen 
Pferde berühmt gewordene Franz Marc (1880—1916) hinzu, der auch 
ein Opfer des Krieges ist. Wie kein anderer hat er mit großer Liebe die 
Tiere beobachtet und besonders in den Bewegungen glänzend festzuhalten 
verstanden (Abb. 341). Schade, daß er zu solchen Absurditäten ging, 
seinen Tieren der Natur widersprechende Farben zu geben, so die Pferde 
rot oder blau zu malen, nur weil ihm dieser Ton besonders sprechend er- 
schien. Damit hat er seine realistisch doch so gut beobachteten Stücke zum 
Dekorativen herabgewürdigt, wobei man noch nicht einmal von großem 
Farbgefühl reden darf. Überraschend wirkt das Plump-Materielle seiner 
Pferde gegenüber den eleganten Pferden Liebermanns auf seinem Strand- 
bild (Abb. 340). 

Genannt seien weiter in der Münchener Gruppe als religiöser Maler und 
Porträtist Gustav Jagersbacher, der zeichnerisch Energische (geb. 1882), 
A.H.Pellegrini, der witzige, farbig pikante Masken- und Puppenmaler, 
Walter Püttner, noch stark impressionistisch und sehr flott, der nicht 
ganz verständliche Max Unold mit seinen gnomenhaften Figuren, Hans 
Campendonk mitseinen phantastischen, weichen Gestalten, der Tiermaler 
Röne& Beeh (gest.1921) und Seewald, der dem Kubismus zuneigende Land- 
schaftsmaler Alexander Kanoldt (Abb. 854) und Walther Seehaus, 
endlich jedoch eine Reihe von Landschaftsmalern: Adolf Schinnerer mit 
Knapp, Die künstlerische Kultur des Abendlandes. Bd. III. % 
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seinen weich und lichtgrün gestimmten Landschaften, in denen auch das 
Figürliche eine Rolle spielt, Frau Marie Caspar-Filzer, von einer sehr 
reichen und naturfrischen Farbigkeit, besonders in ihren auf starke Ak- 
korde gestimmten Blumenstilleben, der ins Dekorative gehende Ebers, 
der etwas stark stilisierende Walter Teutsch und der mit weich leuchten- 
den Tönen arbeitende Adolf Erbslöh. 

Von München begeben wir uns über Dresden nach Berlin, wohin die 
meisten Mitglieder der Brücke jetzt verzogen sind. Erich Heckel, eine 
feinsinnige, weiche, etwas schüchterne Natur, die in Heiligenbildern mit 
ganz mild gestimmten Landschaften zartgestimmt zutage tritt (Abb. 344). 
Ihm steht der energische, breit und mit starken Kontrasten arbeitende 
Karl Schmidt-Rottluff zur Seite (Abb. 346). Die anderen Mitglieder 
der Gruppe pflegen mehr das Figürliche. Max Pechstein (geb. 1888), in 
sicherer Art die Bewegung der Figuren herausholend, ist leider in die Massen- 
produktion geraten. Auch er war in den Tropen auf den Palauinseln, wo 
er sehr lebhafte Akte malte (Abb. 334). E. L. Kirchner sucht in seiner 
krankhaft nervösen, aber sehr lebendigen Art das Bewegungsmotiv zu 
meistern, mit unruhigen Linien und Lichteffekten fast noch impressio- 
nistische Toneffekte herausholend (Abb. 345). Otto Müller hat weiche 
Akte gemalt, nicht zu verwechseln mit Fr. Müller, der kubistische Er- 
starrungen in grober Weise bringt. Alsweitere Künstler außerhalb der Brücke 
und der unten aufgeführten Maler seien aufgezählt: Woldemar Roesler 
(gest.), noch im Impressionismus steckend, Theo v. Brochhausen unter 
Einfluß Van Goghs, auf große Gesamteindrücke hinarbeitend, endlich der 
brutal rücksichtslose Max Beckmann mit den verzerrten Passionen. 

Um einmal das Verschiedenartige der künstlerischen Auffassung zu 
charakterisieren, seien aus der Zahl der anderen Künstler einige zusammen- 
gestellt. Zunächst Figürliches betreffend sehen wir A. Nauen, in der 
zarten Durchsichtigkeit und mit den beruhigenden Stilisierungen in Linie 
und Fläche an Matisse erinnernd, auf dem Barmherzigen Samariter (Abb. 
351). Sein weiches Sentiment sucht gegenüber der nervösen Unruhe Van 
Goghs auf dem Bilde mit gleichem Motiv (Abb. 333), das zugleich wesent- 
lich realistischer wirkt, stilisierenden Ausgleich im Figurenbereich und der 
hellen ruhigen Grundfläche. Moritz Melzer daneben mit seinen Seglern 
bei der Arbeit (Abb. 350) gibt mit energischen kontrastlichen Bewegungen 
scharf gestraffte Figuren, wirkungsvoll und lebendig. Eger-Linz bringt 
auf seinen Säemännern ein stark dekoratives, auf äußeren Effekt gehendes 
Element (Abb. 348). Willy Jaeckel, wenig bekümmert um den äußeren 
Eindruck (Abb. 349), verarbeitet die Figuren in einer stark empfindenden 
Art, in ihren Bewegungen von sprechender Kraft. Man halte Trübners 
Amazonenschlacht (Abb. 240) daneben, um den Unterschied in den Zielen 
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dieser Meister zu erkennen. Der ältere Meister geht auf die schönheit- 
liche Pracht von Form und Farbe aus, dem jüngeren ist es um Verinner- 
lichung in Ausdruck wie Geste zu tun. 

Eine Anzahl Landschaften geben weiter interessante Einblicke in das 
Wollen und Können dieser modernsten Maler. So ist esin droßmanns 
Möbelwagen noch der Impressionist, der die Glut des Tages, den blendenden 
Glanz des Frühlichtes (Abb.353) gibt. Heckel (Abb. 341) sucht nach wei- 
cher Zusammenstimmung in ausgeglichener milder Farbigkeit, Schmidt- 
Rottluff (Abb. 346) geht mit Kontrasten auf starke Wirkungen. Hölzel 
ein außerordentlicher Stilist, besonders auch als Glasimaler tätig, bringt 
auf seinem Bauerngehöft (Abb. 347) das Streben, große Linien und be- 
herrschende Farbenflächen zu gewinnen, nicht im Interesse des Sentimentes, 
sondern der dekorativen Wirkung. Kirchner sucht auf seiner Brücke 
das Raummotiv (Abb. 345) scharf herauszuholen. Die in die Tiefen trei- 
benden Linien markieren die Tiefenbewegung, wie auch die beängstigende 
Einge solcher hochragenden Brücke, also ein pseychologisches Motiv. Weiter 
sucht Ludwig Meidner auf seinem Radfahrer (Abb. 352) sogar die Gefühle 
des durch die Straßen Sausens wiederzugeben, wenn er die Häuser ins Wan- 
ken bringt. Also die Reflexion der dargestellten Gestalt soll in uns wirksam 
gemacht werden. Wie aber all dieser Expressionismus, der eben nicht das 
Gesehene, sondern das Gefühlte und Erlebte geben will, in das Irrsinnige 
hineindrängt, dafür noch Lyonel Feininger, der uns dieselbe Brücke 
malt, einmal gesehen in ruhevoller Stimmung (Abb. 857), ein anderes mal 
in erregter Stimmung (Abb. 356). Es bedarf keiner erklärenden Worte. 
Wer darin hohe Kunst sucht, der sei glücklich in solchen Experimenten. 

Wir sind am Ende angelangt. Der Naturalismus zwang das Objekt 
dem Subjekt auf, der Künstler war Sklave der Natur, der gesehenen Er- 
scheinung, jetzt ist es umgekehrt, das Subjekt zerstört alles Objektive. 
Auf die kindischen Stümpereien eines Paul Klee (Abb. 355), auf die Ver- 
zerrungen des Kubismus, der die Naturform in stereometrische Formen 
zwingt — für die Plastik seien Beispiele in Archipenko, Scharf u, a., für 
die Malerei P. Müller, Kanoldt (Abb. 354) genannt — oder auf die Ab- 
straktion der Russen Wassily Kandinsky, Marc Chagall u.a. will ich 
nicht nähereingehen. Die Zeit wird der Richter sein und zeigen, ob sie uns 
eine neue, beseligende Art, die Welt zu schauen, bringen. Das Ausland be- 
treffend sei noch einiger Namen gedacht. Vom französischen Kubismus 
sprachen wir ebenso wie vom italienischen Futurismus. Die beiden Nieder- 
lande betreffend ist der symbolistisch stilisierende Holländer Jan Toorop, 
halb malaiischen Geblütes, zu nennen (Abb. 276). Die phantastische Ku- 
bistin Jacoba van Heemskerk, der leidenschaftlich farbige Jan Sluy- 
ters, noch stark impressionistisch wirkend, während der in Rijsselberghe 
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vertretene Neoimpressionismus bei Paerels weiterwirkt;endlich M. Wieg- 
man und A. Colnet, zwei Stillebenmaler, der erstere schwer und weich, 
der zweite heller und farbiger. 

Die Plastik betreffend teilt sich da sichtiich die Gestaltung. Die eine, 
Gruppe geht auf das archaistisch Gesuchte, wo man in der primitiven Form 
und altertümlichen Weise einen besonders innerlichen Ausdruck zu finden 
glaubte. So wählte Bernhard Hoetger die Ägypter zum Vorbild. Franz 
Metzner kommt in das archaisierend Monumentale;; zurückhaltend und 
fein in der Linie, fast aber zu der anderen Gruppe tberleitend Hermann 
Haller (Abb. 313). Ihren Höhepunkt findet diese Richtung in einer neuen 
klassischen Beruhigung zu edler Formgebung. Frankreich, das Heimatland 
des Klassizismus, geht da voran. Matisse versuchte sich darin, mehr 
jedoch der geistvoll formvollendete Aristide Maillot (geb. 1861), ein 
hervorragender Neugestalter der großen Form, die er am Studium ältester 
griechischer und ägyptischer Plastik gefunden hat. Es ist ungefähr das Beste, 
was an beruhigter, ausgeglichener Formschönbeit seit 1900 geschaffen wurde 
(Abb. 314). Garly Albiker geht in gleicher Richtung. Dieser klassi- 
zistischen Richtung steht die gotisierende gegenüber, der es um Steigerung 
des Ausdruckes in mehr exzentrischer Bewegung zu tun ist, wobei aber 
betont werden muß, daß die beiden Richtungen andauernd ineinander 
übergreifen. Diese strebsamen Bildhauer haben bald da, bald dort zu lernen 
versucht ; Haller kann bewegte Figuren geben (Abb. 313), auch Hoetger 
sucht nach Ausdruck, verharrt aber meist in müder Resignation. Aber die 
Ausdrucksenergie auf der anderen Seite ist keine überschwängliche. Es geht 
leicht in eine mehr skeptische Verzückung. Es ist darum eigentlich eine 
künstliche Trennung, die aber des Gestaltungsprinzipes wegen vorge- 
nommen werden mußte. 

Unter den lebhafteren Meistern, den Neugotikern, ist der Belgier 
George Minne mit seinen schlanken, fein bewegten Knabenfiguren 
(Abb. 298) unbedingt der Feinste. Stark verinnerlicht hat sich dazu an 
Vorbildern deutscher Gotik Wilhelm Lehmbruck (1881—1919). In der 
Knieenden (Abb. 299), sucht der Künstler, der aus der Entwicklung heraus- 
gerissen wurde, die scntimentale Ausdruckskraft durch eigenartig eckige 
Schwerfälligkeit zu gewinnen. Georg Kolbe, an Rodin erinnernd, neigt 
mehr zu einer weich malerischen Bewegung und Behandlung. Erwin 
Scharff strebt, von der kubistischen Richtung kommend, auch nach schar- 
fer Bewegung. Ernesto de Fiori, ein begabter Italiener, begann mit 
bewegten Figuren, beruhigte sich aber mehr und mehr und geht umgekehrt 
auf eine kubistische Vereinfachung hin. Ernst Barlach dagegen erscheint 
"als ein äußerst temperamentvoller Künstler, voll und ganz in der Gegen- 
wart stehend mit seinen frisch aus dem Leben geschaffenen Gestalten (Abb. 
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312). Milly Steger sei mit zarten, bewegten Frauenskten genannt. Nolde 
und Pechstein baben sich in einer Art Negerplastik versucht, die man aber 
verneinen muß. Glattweg zurückweisen muß man aber die vollkommene 
Entäußerung sinnlicher Realität, wie sie die Russen, voran Alexander 
Archipenko bringen. Was man alles in diese teils rohen Fleischmassen 
(Abb. 315), teils vollkommen stereometrischen Figuren alles an inneren Ge- 
fühlswerten hineintüftelt, will ich gar nicht berühren. Das ist Irrtum. Die 
Schar der Jungen ist nicht klein. Hermann Obrist, Rudolf Belling, 
die Franzosen Herbin und Villers werden ganz maschinell. Alles in 
allem sind es bestenfalls Gliederpuppen für Kostüme. Wer die menschliche 
Form auch in ihrer materiellen Substanz leugnet, braucht sie ja nicht 
bilden zu wollen, soll Ingenieur werden. 

Überschauen wir die außerordentliche Schar der Expressionisten, so 
fällt uns gegenüber dem Gleichmaß der Motive und der inneren Gleich- 
gültigkeit bei den Impressionisten die außerordentliche Vielfältigkeit auf. 
All ihr abstraktes und gesuchtes Programm beiseite lassend, hat zunächst 
das eifrige ehrliche Streben nach innerer Wahrhaftigkeit etwas Wohltuendes. 
Wir glauben eine große Schar von Kindern — und Künstler sollen Kinder, 
nicht gelehrte Allwisser sein — vor uns zu haben, von denen jeder uns von 
sich erzählt und uns sein ganzes Inneres ausschüttet. Und jeder hat sich 
sein Ziel gesteckt und geht ihm nach, so eigensinnig wie ein Kind und ebenso 
aufrichtig, mag es auch in das eigene Unheil hineingehen. Sie erscheinen 
uns so psychologisch fast interessanter denn künstlerisch. An jedem und 
in seiner Kunst sehen wir die Schwächen offen vor uns. Nichts sucht er zu 
verdecken. Und jeder wird uns in dieser kindlichen Art lieb und wert. 
Wenn auch ästhetisch ihre Kunst uns selten befriedigt, schon daß sie uns 
etwas zu sagen haben und daß sie in Bedrängnis sind, wie sie das sagen 
sollen, das ist das außerordentlich Reizvolle am Expressionismus. Es ist 
nicht das Programm, nicht die erhabene Abstraktion, nicht die Phrase von 
der absoluten Form, nein es ist das subjektivistisch Menschliche, das diesem 
verworrenen Stammeln in Kunstform einen eigenen, mehr ethischen Wert 
verleiht. 

Wenn nun aber, dem inneren Drang der Zeit folgend, der Expressionis- 
mus anstelle der Nachahmungskunst, des rationalistischen Malgelehrtentums 
des Impressionismus entstand und eine neue Ausdruckskunst gesetzt wurde, 
so darf der Künstler, will er wirklich Neuschöpfer und Erhalter einer künst- 
lerischen Kultur gegenüber jener mehr kunstwissenschaftlichen Kultur sein, 
nicht vergessen, daß die abendländische Kultur ein gewaltiger Organismus 
ist. In ihm haben sich ganz bestimmte geistige Vorstellungen und Begriffe 
gebildet, diegewissermaßen mit dem Begriff vom Menschen als einemhöheren 
Wesen ebenso innig verknüpft sind wie der Gottesbegriff und der des All- 
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gemeinmenschlichen oder des Weltalls. Es sind die Begriffe von Form und 
Raum, die auch eine noch so geistreichelnde Relativitätstheorie nicht aus 
der Welt schaffen wird, will sie nicht den Menschen zum Vieh, zur vegeta- 
bilen Substanz herabmindern. Will man Negerkunst, kindisch asiatische 
Kunst —nungut. Aber dann ist man auch nicht berechtigt, sich zum Träger 
unserer Kultur auszurufen, und man wird dann bei den Völkern des Abend- 
landes, soweit sie nicht auch schon verwildert sind, keinen Widerhall finden. 
Jeder höhere Künstler sollte sich gerade diese Begriffe der Kunst, wie sie 
Michelangelo, Rembrandt und C.D. Friedrich, um nur drei zu nennen, der 
Menschheit dereinst so herrlich und so von höherem Menschentum erfüllt 
verkörpert haben, zur Grundlage nehmen und auf ihnen aufbauen. Sind 
es doch letzten Endes höhere Vergeistigungen unseres Lebensgefühles, 
unseres Daseinsinstinktes, auf dem sich die alte Kunst als die durch die 
Sinne vermittelte Wirklichkeitsvorstellung aufbaut. Wie ganz andere Inten- 
sitäten vermag solch Wirklichkeitsgestalten zu entwickeln als die, die auch 
den Begriff Mensch und der menschlichen Erscheinung nur als Farbfleck, 
als bunten Klecks im Bild kennen. 

Man möchte fast diese Begriffe von großer Form und weitem Raum, 
ebenso wie die vom Göttlichen im Menschen und vom pantheistischen All 
als die ethischen Grundbegriffe alles wahrhaftigen höheren Künstlertums 
ansehen. Kehren sie wieder, dann ist für die Kunst die höhere Sittlichkeit 
wieder da und vielleicht kehrt mit solcher höheren künstlerischen Kultur 
auch der moralische Begriff von höherem Menschentum und den allen Völ- 
kern zu gewährenden Menschenrechten in die Menschheit wieder ein. Daß 
es zu letzterem noch weitist, das wissen und fühlen wir Deutsche allzu genau. 
Aber immer schon sollen die geistigen Betätigungen der Menschen den 
politischen und praktischen vorangehen, immer sind die Künste vorange- 
schritten, sie mögen in der neuen Erhöhung des Menschen, die in künstle- 
rischer Selbstzucht erstehen soll, jetzt der im Materialismus verlotterten 
Menschheit vorangehen. Aber anstelle der wissenschaftlichen Kul- 
tur, des rohen objektivistischen Materialismus, die nur alle Ideale, auch 
die Völker und Menschheit, wie Menschheitsbegriffe zersetzende Analyse 
kennt, müssen wir zurück zu der im Aufbau aus dem Nichts, in 
der synthetischen Neuordnung der Dinge schöpferisch tätigen 
künstlerischen Kultur. 
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Schlusswort. 


Wir sind am Ende des Werkes. Bei aller Vielfältigkeit der Gestaltungen 
und Wandlungen hat sich die künstlerische Kultur des Abendlandes als 
ein Ganzes, von einem Geist beseeltes, von einem Trieb geftihrtes erwiesen, 
und der Grundgedanke des Werkes, der hier eine organische Einheit erkennt, 
steht überzeugend auch jetzt noch vor uns. Ein mächtiges, gemeinsames 
Wesen beherrscht das Ganze, gibt ihmKıraft und stetes sich immer weiter 
breitendes Wachstum. Nach dem Untergang der Alten Welt sahen wir 
dieses Wesen langsam emportreiben und die Kunst erscheint uns als das 
Seelenspiel dieser großen Menschheitsindividualität. Gerade gegenüber der 
Antike, aber auch entgegen dem. Orient wird das eigene Wesen offenbar, 
und zwar ist es nicht nur ein eigenes, äußeres Gesicht, sondern eine andere, 
innere Seele. Mit dem Christentum und der Erweiterung des Wirkungs- 
kreises dieser Kultur auf hoch oben im Norden wohnende Völker waren neue 
Lebensaufgaben gestellt, es zeigte sich ein neuer praktischer Sinn. Diese 
Aufgaben küinstlerisch zu gestalten traten ein neuer ästhetischer, besonders 
ein anderer psychologischer Sinn hinzu. Letzterer war vorwiegend bedeut- 
sam; eine ganz andere Psyche forderte ihr Recht. Die Neue Welt war von 
einem gewaltigen Unendlichkeitssinn erfüllt. Er war der christlichen 
Lehre und ihrer Jenseitesehnsucht, ihrem Allverlangen entsprungen. Wenn 
die Alte Welt gegenüber der Unfaßbarkeit der Ideen und Lebensbegriffe 
früherer Kulturen den Wirklichkeitssinn zu wunderbarer Gestaltung in der 
konkreten Lösung des Problemes der Form gebracht hat und die sinnliche 
Gegenständlichkeit des plastischen Objektes ihr Ziel war, so sehen wir jetzt 
den neuen Unendlichkeitssinn in der Formung des Raumes gewinnen. 
Und zwar ist es die architektonische Gestaltung des Innenrsumes 
gewesen, den in immer neuem Durchdringen zu einem lebendigen Organis- 
mus zu formen und mit leidenschaftlicher Seele zu erfüllen das Mittel- 
alter so herrlich vermocht hat, 

Aus der Entwicklung des Innenproblemes, das zunächst in der mittel- 
alterlichen Architektur seine genialen Lösungen fand, wuchs mehr und mehr 
das Raumgefühl heraus. War es anfänglich nur der architektonische Raum, 
der gestaltet wurde, also der gewaltige Kircheninnenraum, den freilich die 
gotische Kathedralgotik in ganz grandioser Weise mit herrlichem Weltall- 
wesen erfüllte, so wird aus diesem die Malerei, die malerische Raumge- 
staltung im Bilde und schließlich die Landschaftsmalerei geboren, in dessen 
wirklichen Monumentalwerken die Weltallsehnsucht, das Weltallwesen der 
Menschheitspsyche in letzter Form zum Ausdruck kommt. Also ein dem 
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Daseinsinstinkt entepfungener, mächtiger Lebenstrieb ist der letzte Kern 
der künstlerischen Gestaltung in der abendländischen Kultur. Ihr be- 
sonderes Gepräge erhält aber diese künstlerische und geistige Kultur durch 
die besondere Energie, mit der der Gestaltungswille einsetzt. Bedeutsam 
gegenüber dem Orient, in dem wohl ebenso wie das Christentum dieser 
Unendlichkeitstrieb geboren ist, daß sich im Abendland der Unendlichkeits- 
sinn mit dem in der Antike so gewaltig entwickelten Wirklichkeitssinn ver- 
bindet. Es offenbaren sich in immer neuer Verbindung beide Äußerungen 
unseres Lebensgefühles als die Triebkräfte der Kunst. Dem einen ist der 
Raum, das Unendliche, die Tiefe, das All, diesem die Form, das Gegenständ- 
liche und Begrenzte das Ziel der Gestaltung. Raum und Form zu bilden 
ist die künstlerische Phantasie immer von Neuem tätig. Sie entwickelt 
schließlich die Malerei zu einer wunderbar und in noch nie dagewesener 
Weise Form und Raum in sich fassenden Ausdrucksweise. Im Mittelalter 
ist es das Unfaßbare, das Unendliche, in der Renaissance das greifbare 
plastische Objekt; im Barock vereinigen sich beide, indem die Körper- 
lichkeit der Materie im Sinne der Renaissance zunächst überherrscht, um 
ım Rokoko wiederum der Unendlichkeitssehnsucht nachzugehen. Es ging 
fast bis zur Abstraktion; die jetzt wieder notwendige Erneuerung des Wirk- 
lichkeitswesens hat der Klassizismus, der eben nicht an die Natur und das 
Naturgefühl appelliert, sondern in Nachahmung anderer Form sein Heil zu 
finden glaubte, nicht gebracht. Und seitdem haben Raum und Form ihr 
lebendiges Wesen mehr und mehr verloren. Der Atmosphärismus der 
Pleinairisten, der Impressionismus war ein letzter Betrug. Er brachte nur 
maltechnische Finessen und ein nervöses Reagieren auf die optischen Reize 
der Naturaußenform oder, besser gesagt, die Wiedergabe der Epidermis 
des Unendlichen, dessen was wir Atmosphäre heißen. . 

Raum und Form, die beiden Grundbegriffe künstlerischer Gestaltung, 
der Unendlichkeitssinn und Wirklichkeitssinn, diese beiden stärksten 
Äußerungen des Lebensinstinktes der Menschheit sind dahin. Wie viel ver- 
loren ist, offenbart das krampfhafte Ringen des Expressionismus nach 
Form, besser gesagt, das mangelhafte Stammeln. Auch der theoretische 
Formalismus brachte keine Rettung. Erst wenn die Kunst wieder über die 
technischen Effekte hinauskommt, wenn sie nicht in rationalistischer Be- 
rechnung oder in rein geschmacklicher äußerlicher Sinnesreizung ihr Ziel 
sieht, sondern wiederum einem mächtigen innerlichen Lebensgefühle Aus- 
druck zu geben drängt, wird sie wieder hohe, lebensvolle und gewaltige 
Geistestat werden. Aber dazu bedarf es der Sammlung, unendlicher Geistes- 
konzentration, damit wieder Vorstellungen höchster Art gewonnen werden, 
d. h. innere Gesichte, wie die Versinnlichungen innerster Kraftgefühle und 
Daseinsempfindungen, 
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Aber diese innersten Gefühle müssen sich erst durchringen zu innersten 
Gesichten, d. h. die Daseinsempfindung muß in einer Wirklichkeitsvor- 
stellung im Inncren des Künstlers lebendig werden; die Ausführung, die 
technische Vollendung, die Formgebung kann nur als Mittel zur Versinn- 
lichung dieser inneren Gesichte im Kunstwerk gelten, nicht als Ziel. Weder 
mit der rationalistischen Erkenntnis allein, die nur dem mechanischen Ar- 
beiten des Sehapparates entsprungen ist, noch mit dem Zittern und Beben 
vager Gefühle, also weder im Impressionismus noch im Expressionismus, 
wie überhaupt in keiner Programmkunst kann das Heil der Kunst liegen. 
Die dämonischen Gewalten, die Lebensinstinkte müssen in der Menschheit 
wieder erwachsen. Aus ihnen heraus, d. h. aus dem Inneren der Seele heraus 
muß das Sehnsuchtsverlangen kommen. Aus dem Drängen und Wühlen 
machtvoller Triebe nach Leben, Dasein, Wirklichkeit bis in die Unendlich- 
keit hinaus, aus dem Erdenbewußtsein und dem Allverlangen wird höchste, 
monumentale Kunst geboren. Das ist das, was wir Gott heißen und was dem 
Christentum als ewige Wahrheit, als Gott selbst gilt. Mag nun dieser Gott 
ein wirklicher sein, mag er nur Symbol sein für das allen Gemeinsame, 
über allem Schwebende, für das alles durchdringende Wesen der Mensch- 
heit, der Natur, der Erde, des Alls, des Vergänglichen und Ewigen. Jeden- 
falls aber muß dieses Göttliche und der Glaube an das Göttliche in uns 
wiederkehren. 

Ohne daß sich die Menschheit in einem tiefgehenden Sichbesinnen auf 
ihr besseres inneres Ich sich zu diesem Göttlichen, das wir ebenso das 
Ewigmenschliche, das Dämonische oder die ewige Liebe nennen können, 
zurückfindet, wird die Gemeinschaft der Völker wie ein wildes heulendes 
Gietöse sich bekämpfender Parasitenscharen sein, wo das Volk, das sieg- 
reich in Blutgier, Herrschsucht die anderen zerfetzt und verschlingt, als ein- 
sames Überbleibsel dessen, was man dereinst Menschheit geheißen, in weiter 
Öde verdorren wird. Geistig heißt es aber mit allen Energien des den- 
kerischen Verstandes und allen Leidenschaften des seelischen 
Empfindens, kurz mit allen Fähigkeiten unserer Lebensenergie 
sich die verlorene Welt des höheren Menschenwesens zurückerobern. Erst 
dann wird ein künstlerisches Schöpfertum wiedererstehen und über den 
objektivistischen Materialismus unserer Zeit heraus dersubjektivistisch- 
romantische Idealismus einer neuen künstlerischen Kultur erstehen. 
Helfen wir gemeinsam, daß dies Allwesen im Menschen wieder erstehen 
werde, daß aus den Glückseligkeitsgefühlen in dem Glauben an 
irgendein Höheresinunsund außer uns, anein Ewiges und Über- 
irdisches die heitere Seligkeit künstlerischer Schönheit neu er- 
strahle. Das ist meine Religion. 

Zum Schluß möchte ich aber Dichterworte ausrufen. Hölderlins Hype- 
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rion erhebt über die Deutschen bittere Klage: „Ich kann kein Volk mir 
denken, das zerrissener wäre wie die Deutschen. Handwerker siehst du, 
aber keine Menschen, Denker aber keine Menschen, Priester aber keine 
Menschen, Herren und Knechte, Jungen und gesetzte Leute, aber keine 
Menschen... Es (das deutsche Volk) bleibt gesetzt, und wenn es feiert 
und wenn es liebt und wenn es betet und selber, wenn des Frühlings 
holdes Fest, wenn die Versöhnungszeit der Welt die Sorgen alle löst, 
und Unschuld zaubert in ein schuldig Herz, wenn von der Sonne warmen 
Strahle berauscht, der Sklave seine Ketten froh vergißt und, von der 
gottbeseelten Luft besänftigt die Menschenfeinde friedlich wie Kinder 
sind —, wenn selbst die Raupe sich beflügelt und die Biene schwärmt, 
so bleibt der Deutsche doch in seinem Fach und kümmert sich nicht viel 
um das Wetter.‘ Das sind Worte, die die ganze heutige Menschheit und 
ihre gefühllose Geschäftigkeit trifft, die vegetiert und nicht lebt, arbeitet 
und nicht schafft, Kunstgebilde fabriziert, aber nicht mit ihrem Erleben 
füllt. Zum Schluß ruft er Worte, die auch allen Völkern gelten mögen: 
„O Bellarmin! wo ein Volk das Schöne liebt, wo esden Genius 
in seinen Künstlern ehrt, da weht wie Lebenaluft ein allge- 
meiner Geist, da öffnet sich der scheue Sinn, der Eigendünkel 
schmilzt, und fromm und groß sind alle Herzen, und Helden 
gebiert die Begeisterung. Die Heimat aller Menschen ist bei 
solchem Volk und gerne mag der Fremde sich verweilen.“ 
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